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Vorwort. 


en ERS, 


Die Verfasser hoffen, mit diesem Compendium 
eine Lücke in der kırchenmusikalischen Literatur 
auszufüllen, da eine ähnliche Arbeit bisher nicht 
existierte. Jedem Gebildeten, nıcht zuletzt den 
Geistlichen und Lehrern, mag das Compendium 
zum Studium und zur raschen Orientierung in 
dieser oder jener kirchenmusikalischen Frage er- 
wünscht sein. Viel ventiliert werden heutzutage 
gerade auch ästhetische Fragen und es ist hier 
zum erstenmal in dieser Art der Versuch gemacht, 
zur Bildung eines selbständigen Urteils in solchen 
Fragen anzuleiten; für solche, die sich eingehender 
dafür interessieren, soll diese Ästhetik bald in er- 
weiterter Separatausgabe erscheinen, der Umfang 
eines Compendiums erfordert entsprechende Zurück- 
haltung. Nichtsdestoweniger trägt das Compendium 
der ganz berechtigten Forderung Rechnung, die 
musikalische Ausbildung allgemein auf eine breitere 
und solidere Basıs zu stellen, und es möchte sıch 
daher als Grundlage für den Unterricht an geist- 
lichen und Lehrer-Seminarien, an Convicten und 
höheren Lehranstalten ganz besonders empfehlen ; 
mit Rücksicht darauf wurde auch die Orgel- und 
Glockenkunde in einem besonderen Teil behandelt. 
Sache des Musiklehrers wird es sein, den Stoft 
da und dort (z.B. in der Geschichte) zu erweitern, 
eventuell zu beschränken, da speziell der II. und 
III. Teil ausführlicher geworden sind, als ursprüng- 
lich beabsichtigt war. 

1 


EIN 


Die ım I. und III. Teil beigegebenen Illustra- 
tionen können zum Teil auch für den I. Teil 
herangezogen werden. Die eingehenden Literatur- 
angaben sollen der späteren Weiterbildung in den 
einzelnen Fächern als Fingerzeig dienen. 

Möge das Werk eine günstige Aufnahme im 
angedeuteten Sinne finden und seinem idealen 
Zwecke in recht weiten Kreisen gerecht werden! 

Für Verbesserungsvorschläge werden die Ver- 
fasser jederzeit dankbar sein und solche nach 
Möglichkeit in einer neuen Auflage berücksichtigen. 


Pfrungen 
Tübingen 





-„ am Fest der hl. Cäcılia 1908. 


Dr. A. Möhler, R 
Repetent O. Gauss. 





Inhaltsangabe. 


1a Teıl: 
Geschichte und Aesthetik. 


A. Geschichte. 


eat schnift. 
Die antike Musik in ihrer Bedeutung für die christliche. 
S.l% 
Die griech., griech.-röm. und altchristl.-lat. Musik we i 
II. Abschnitt. 
Die Musik des christlichen Altertums und Mittelalters. 


2. 
Der Gregorianische Choral von seinen Anfängen bis auf un- 
a ee NL 
$ 3: 


Die mehrstimmige Musik von ihren Anfängen bis zur Blüte 


der Polyphonie 33 
$ 4 
echeikKırchenlied  . html. enuwrgen 50 


Il. Abschnitt. 


Die Musik der christlichen Renaissance und Neuzeit. 


$ 5. 


Die Entwicklung des sog. dramatischen Stils und seine Ein- 
führung in-die Kirchenmusik ı .; . 1. :. 00000» 74 


$ 6. 


Die Entwicklung der Instrumentalmusik und ihr Einfluß 
auf die Kirchenmusik gI 


$ 7: | 
Die moderne Musik der romantischen und neuromantischen 
Richtung und ihr Verhältnis zur Kirchenmusik $ T1I 


RU > 
B. Aesthetik. 


IS ADSEHTULTT 


Das Schöne und seine Gestaltung in der Musik. 


Ser 

Einleitung  .. u... 02.2 Se 

Geschichtliche Entwicklung u 127 
$ 3. 

Begriff des Schönen .. . =»... 1 2. 130 
| $ 4. 

Wirkung der Musik .... u Vu es 
$ 5- 

Inhalt’der Musik ! . . .. 2,22 iS eppm 
$ 6. 

Das‘Musikalisch-Schöne .'7 21»: ro ME re 3 


II. Abschnitt 
Das Schöne und seine Gestaltung in der Kirchenmusik. 
$ 7: 
Profane und: kirchliche : Musik‘. 077 SEPEeprEE ee 
$ 8. 
Formen der katholischen Kirchenmusik und ihre musikal. 
Komposition : . . .... 20. 22220 2 DE 161 


$ 9. 
Die einstimmige kirchlich-liturgische Vokalmusik ohne Be- 
gleitung. Der gregorianische Choral us 165 


$ 10. 


Die mehrstimmige kirchl.-liturg. Vokalmusik ohne Be- 
gleitung. Det Se und NDS Br 


EEE ER KR ER 
BEE 
Die Orgel beim liturgischen Gesang und Gottesdienst i 182 
12; 
Die Instrumentalmusik beim liturgischen Gesang und 
Gottesdienst .. 2. . ler m 0. 00 2 
$ 13. 
Die außerliturgische Kirchenmusik. Das Kirchenlied in 
der Volkssprache .  .... 2.2... 2... rs 
$ 14. 


Über die Zukunft unserer Kirchenmusik . . . 2......209 





Seraa AR IEEEn 


II. Teil. 


Theorie und Praxis. 


I. Abschnitt. 
Allgemeine Musiklehre. 


Seh 
Ton und Tonverhältnisse we 
S 2. 
Schriftliche Aufzeichnung der Töne 
ER 
Tonarten BAR HER 
$ 4 
Melodie und Rhythmus apa 
$ 5: 
Tempo und Dynamik R 
8 6. 


Melodienbau 


Homophonie und Polyphonie 


IR. Asch tt 


Allgemeine Gesanglehre 


8 8. 
Die menschliche Stimme DI 

$ 9. 
Stimm- und Tonbildung a 

$ 10. 
Artikulation RE er 

AFLE, 
Vortrag daläe: 

IHFADECchinitt. 
Der Gregorianische Choral . 

$ 12. 
Vortrag a 

$ 13. 
Formenlehre . ra: 

8 14. 
Liturgische Gesangbücher 

SALE 

Der 


Kirchenjahr 


340 
342 
360 
404 


410 


Fr Mil 


IN2e Ash Sc hin.1tt: 
Das deutsche Kirchenlied. 


$ 16. 
Begriff und liturgische Stellung 

N 17 
Vortrag Tan 

MERbSEhnI Be 
Mehrstimmige Kirchenmusik. 

$ 18. 
Formen Zu 

8.10: 
Vortrag 

$ 20. 
Kirchenorchester 


Anhang: Verzeichnis von Zeitschriften, Sammlungen, 
Verlegern 


ll Teik 
Orgel- und Glockenkunde. 


A. Orgelkunde. 


1-7 Ar BS'e Harrer 


Orgelbau. 
$: I. 
Se 


Geschichte 


Die Orgel unserer Zeit 


Wr Ap sch 


Orgelspiel. 
$ 3. 
Geschichte ; 
$4 
Praxis z 
$ 4a. 


Das Harmonium a REAL. 
B. Glockenkunde. 
$ 5- 
Geschichte ar. Ei 
$ 6. 


Guß und Ton; Weihe 





467 


475 


542 


Literatur zum I. Teil. 


A. Geschichte. *) 


. Möhler, Die griech.-rönı. und altchristl.-lat. Musik, Rom- 
Freiburg 1898 (Lit.: S. VII—XXIII). 
. Möhler, Gesch. der alten und mittelalterl. Musik ?, Leip- 
Bor kit: 15B. 5:2 und II:'B.-S.2). 
Prosniz, Komp. der Musikgeschichte, Wien, I. B®. 
zouzallat Ss. 150—162)% IL: B.:1900+(Lit.:,S. 299 £.). 
Kothe, Musikgeschichte °, Leipzig ıg901 (Lit.: zu den 
einzelnen Abschnitten und S. 314— 318). 
Aiblinger, Kat. der Musik, Regensburg 1886 (Lit.: 
S. II2—117). 
Krieger, Musica ecclesiastica cath., Freiburg 1872. 
Schlecht, Gesch. der Kirchenmusik, Regensburg 1879. 
. Weinmann, Gesch. der Kirchenmusik, Kempten 1906. 
.Nikel, Gesch. d. kath. Kirchenmusik, I. Bd., Breslau 1908. 
Sittard, Komp. der Gesch. d. Kirchenmusik, Stuttgart 
1881. 
Witt, Der Zustand der Kirchenmusik in Altbayern, Re- 
gensburg 1865. 
Gastou&, Les origines du chant romain. L’antiphonaire 
Gregorien, Paris 1907. 
Beer], 0. S.,B.,-Der;greg. ‚Gesang; Graz 1904. 
Oxford History of Music, 6 Bde., Oxford 1901—05. 
Beige sHandbücher,der Musikgeschichte; 
Leipzig, Breitkopf und Härtel. 
H. A. Köstlin, Gesch. der Musik, Tübingen 1899. 
H. Riemann, Kat. d. Musikgeschichte u. a., Leipzig. 
C. Grunsky, Musikgesch. des 17.—19. Jahrh., 1902 u. 1905 
Br S.ur5go u. Si 6). 
A. Münch, Die Musik in Schule und Haus, Leipzig 1902. 
R. Musiol, Kat. d. Musikgeschichte, Leipzig 1888. 
F. Spiro, Gesch. d. Musik, Leipzig 1907 (Vorsicht!). 
W,. Stahl, Gesch. Entwicklung d. evang. Kirchenmusik, 
Leipzig 1903. 
W. Langhans, Musikgeschichte, Leipzig 1879. 
L. Nohl, allg. Musikgesch., Leipzig. 


RAS NIUDTRE 


ar ne: Bi DR: 


*) Ich nenne zuerst die Werke, in denen sich weitere 
Angaben über die allgemeine und Spezial-Literatur finden. 


a 


W. Bäumker-Meister, Das kath. deutsche Kirchenlied, 
Freiburg 1883—9g1. 
.Hoffmann, Gesch. d. deutschen Kirchenlieds, Breslau 1832. 
v. Wildenburg, Gesch. u. Pflege des kath. deutschen 
Kirchenlieds, Bregenz. 
A. Beck, Gesch. d. kath. Kirchenlieds, Köln 1878. 
Winter, Das deutsche Volkslied, Leipzig 1906. 
Walter, Franz Witt, Regensburg 1889 u. 1906 
v. Schelling, Rich. Wagner u. seine Tondramen, Berlin 
1903. 
Cäcilienkalender u. kırchenmus. Tahrbucenzzr 
gensburg. 
Probst, Liturgie der drei ersten Jahrhunderte, Tübingen 1870. 
Probst, Liturgie des 4. Jahrh., Münster 1893. 
G. Dreves, Die Kirche der Lateiner in ihren Liedern, 
Kempten 1907. 
A. Baumstark, Die Messe im Morgenland, Kempten 1906. 
H. Riemann, Musiklexikon, Leipzig. 
U. Kornmüller, Lexikon d. kirchl. Tonkunst. 


Pan ti 


B. Aesthetik. 


F. Th. Vischer, Ästhetik, Stuttgart 1837. 

Carl Köstlin, Ästhetik, Tübingen 1869. 

H. A." Köstlin, Die-Tonkunst, Stuftgarezzrr 

H. A. Köstlin, Die Musik als christl. Volksmacht, Stutt- 
gart 1880. 

G. Engel, Ästhetik d. Tonkunst, Berlin 1884. 

H. Ehrlich, Die Musikästhetik in ihrer Entwicklung, Leipzig 
1882. 

M.’Schasler, Ästhetik, Leipzig 1886. 

W. Wolf, Musikästhetik, Stuttgart 1895. 

H. Riemann, Kat. d. Musikästhetik, Leipzig. 

H. Riemann, Die Elemente der mus. Ästhetik, Leipzig 1907. 

C. R. Hennig, Ästhetik d. Tonkunst, Leipzig 1806. 

C. R. Hennig, Einführg. in d. Wesen d. Musik, Leipzig 1906. 

K. Grunsky, Musikästhetik, Leipzig 1907. 

H. Rietsch, Die Grundlagen d. Tonkunst, Leipzig 1907. 

E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, Leipzig 1854. 

W.A.Ambros, Die Grenzen d. Musik u. Poesie, Leipzig 1855. 

Th. Billroth, Wer ist musikalisch? Berlin 1895. 

G. Gietmann, S. J., Musikästhetik, Freiburg 1900. 

A. Kirstein, Entwurf einer Ästhetik d. Natur u. Kunst, 
Paderborn 1896. 

J. Müller, Eine Philosophie des Schönen, Mainz 1897. 

A. Schüz, Die Geheimnisse d. Tonkunst, Stuttgart 1891. 

A.F. J. Thibaut, Über Reinheit d. Tonkunst, Freiburg 1884 
u. Paderborn 1907. 

H.Graef, Ästhet. Würdigung deutsch. Volkslieder, Leipz. 1907. 


BE 


W. Bruinier, Das deutsche Volkslied, Leipzig 1904. 


en 


£. 


ur 


= 


ade A le a 


OH Ohmo m 4 


Karner, Der Klerus u. die Kirchenmusik, Wien 188g. 

Krutschek, Die Kirchenmusik nach d. Willen der Kirche, 
Regensburg 1889. 

J. Selbst, Der kath. Kirchengesang beim hlg. Meßopfer, 
Regensburg 1880. 

Kornmüller, die Musik beim lit. Hochamt, Regens- 
burg 1871. 

Sauter, ©. S. B., Choral u. Liturgie, Schaffhausen 1865. 
Baur er 02S57B.,.Der.liturg. Choral, Freiburg- 1903. 
Kienle, O,.S.B., Kleines kirchenmusik..:. Handbuch, 
Freiburg 1893. 

Kienle, ©. S. B., Maß u. Milde in kirchenmusikalischen 
Dingen, Freiburg 1900. 


os.Renner, Moderne Kirchenmusik u. Choral, Leipzig 1902. 


Schnerich, Die Frage der Reform d. kath. Kirchen- 
musik, Wien 1901. 

Volbach, Beethoven, München 1905. 

Decsey, Hugo Wolf, Leipzig 1903. 

Louis, Franz Liszt, Berlin 1900. 

Louis, Anton Bruckner, München 1905. 

Liszt, Gesammelte Schriften, Leipzig 1880. 

Schumann, Gesammelte Schriften, Leipzig 1875. 

Wagner, Ges. Schriften u. Dichtungen, Leipzig 1907. 


Literatur zum II. Teil. 


I. Abschnitt. 


Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, 
5. Aufl., Leipzig 1896. 
Riemann, Populäre Darstellung der Akustik in Beziehung 
zur Musik, Braunschweig 1896. 
Eitz, Das mathematisch-reine Tonsystem, Leipzig 1901. 
Rietsch, Die Grundlagen der Tonkunst, Leipzig 1907. 
Riemann, Grundriß der Musikwissenschaft, Leipzig 1908. 
R. Hennig, Einführung in das Wesen der Musik, Leipzig 
1906. 
Riemann, Allgemeine Musiklehre, 3. Aufl., Leipz. 1904. 
Heinze-W.Osburg,Harmonie- und Musiklehre, 3. Aufl., 
Breslau. 
Breslauer, Melodiebildungslehre, Stuttgart. 


St. Krehl, Musikalische Formenlehre, 2 Teile, Leipzig 1902/6. 
St. Krehl, Kontrapunkt, Leipzig 1908. 


N 


J. L. Lobe-R. Hofmann, Musik, 28. Aufl., Leipzig 1904. 

J-: L. Lobe-R. Hofmann, Kompositionslehre, 7. Aufl., 
Leipzig 1902. 

H. Riemann, Katechismus der Akustik, Leipzig 1891. 

H. Riemann, Grundriß der Kompositionslehre, 3. Aufl., 
Leipzig 1905. 

H. Riemann, Vereinfachte Harmonielehre, 1893. 

H. Riemann, Katechismus der Harmonie- und Modulations- 
lehre, 3. Aufl., Leipzig 1906. 

H. Riemann, Katechismus der Fugen-Komposition, 2 Teile, 
2. Aufl.+ Leipzig 1906/7. 

H. Riemannn, Kontrapunkt, Leipzig 1908. 

H. Riemann, Große Kompositionslehre, 2 Bde., Stutt- 
gart 1902/3. 

A. Richter, Lehrbuch der Harmonie, 20. Aufl., Leipzig 1895. 

A. Richter, Lehrbuch der Fuge, 6. Aufl., Leipzig 1896. 

A. Richter, Lehrbuch des einfachen und doppelten Kotra- 

punkts, ı1. Aufl., Leipzig 1904. 

Hal m, Harmonielehre, Leipzig 1900. 

W. Sering, Kurzgefaßte Harmonielehre, 2. Aufl., Lahr. 

Piel, Harmonielehre, 9. Aufl., Düsseldorf. 

Heinze-W. Osburg, Harmonie- und. Musiklehre, 

5. Aufl., Breslau. 

A. Wiltberger, Harmonielehre, Düsseldorf 1906. 

A. Wiltberger, Harmonielehre, Düsseldorf 1906. 

H. Bellermann, Der Kontrapunkt, 4. Aufl., Leipzig 1901. 

M. Haller, Kompositionslehre, Regensburg 1891. 


Rn 


II. Abschnitt. 


Fr.Sieber, Vollständiges Lehrbuch der Gesangskunst, 2. Aufl., 
Magdeburg 1878. 

J. Stockhausen, Gesangsunterrichtsmethode, 2 Bde., Leipzig 
1886,7. 

Ch. Lunn-L. J. Trüg, Diemenschliche Stimme, Düsseldorf 1892. 

. Barth, Über die Bildung der menschl. Stimme, Leipz. 1904. 

. Morill, Lautbildungslehre, Berlin 1907. 

Kofler, Die Kunst des Atmens, 3. Aufl., Leipzig 1901. 

. Münch, Die Musik in Schule und Haus, I. T. ERS 

methodik und Harmonielehre, Leipzig 1907. 

. Sieber, Katechismus der Gesangskunst, 6. Aufl., Leipz. 1903. 

. Mitterer, Praktische Chorsingschule, 4. Aufl. Regensb. 

Lutz, Theoretisch-praktische Gesangslehre und Chor- 

Normalgesangsschule, Regensburg 1908. 

. Dannenberg, Katechismus der Gesangskunst, 3. Aufl., 

Leipzig 1904. 

J. G. Fröhlich-E.Schmitt, Der Gesanglehrer, Stuttgart 
1900. 

Th. Siebs, Deutsche Bühnenaussprache, 3. Aufl., Leipzig 1905. 


are ne 


Pe 


— Xu — 


M.Mackenzie, Singen und Srpechen, 2. Aufl., Hamburg 1901. 

Th. Paul, Systematische Sprach- und Gesangstonbildung, 
Breslau. 

K. Scheidemantel, Stimmbildung, Leipzig 1908. 

Fr. Volbach, Die Garcia-Schule, Mainz 1899. 

OÖ. Guttmann, Die Gymnastik der Stimme, 6. Aufl., 
Leipzig 1902. 

W. Bottermund, Die Gesundheitspflege der Stimme, des 
Gesanges und der Sprache, Leipzig 1905. 

A.Hundögger, Leitfaden der Tonika-Do-Methode, Berlin 1898. 

C. Eitz, Das Tonwortsystem, Leipzig 1905. 

C. Eitz, Die Schulgesangsmethoden der Gegenwart, L.eipz. 
1906. 

„Die Stimme‘, Zentralblatt für Stimm- und Tonbildung, 
Gesangsunterricht und Stimmhygiene, Berlin, monatlich 
erscheinend. 


III. Abschnitt. 


ame Botchier-P. A. Kienle, Der. Gregorianische 
Choral, Tournay 1881. 
Fr. X. Haberl, Magister choralis, ı2. Aufl., Regensburg 1900. 
. Mitterer, Praktischer Leitfaden für den Unterricht im 
römischen Choralgesange, Regensburg 1896. 


— 


P. A. Kienle, Choralschule, 3. Aufl., Freiburg 1899. 

P. S. Birkle, Katechismus des Choralgesangs, Graz 1903. 

P. S. Birkle, Der Choral, das Ideal der katholischen Kirchen- 
musik, Graz 1906. _ 

P.D. Johner, Neue Schule des gregorianischen Choralgesangs, 
Regensburg 1906. 

J. Mühlenbein, Über Choralgesang, Trier 1900. 

M. Springer, Choralsolfeggien, Regensburg 1908. 

M. Springer, Die Kunst der Choralbegleitung, Regensburg 


1907. 

M. Springer, Der liturgische Choralgesang in Hochamt und 
Vesper, Regensburg 1907. 

Mathias, Modulationsbuch für Organisten, I. Teil (theoret.), 
Straßburg 1907; II. Teil (prakt.) 19053. 


IV. Abschnitt. 


P.AmbrosiusKienle, Kleines kirchenmusikalisches Hand- 
buch, Freiburg 1893. 

J- Mohr, Die Pflege des Volksgesangs in der Kirche, 2. Aufl., 
Regensburg 1885. 

E. v. Wildenburg, Über die Geschichte und Pflege des 
kath. deutschen Kirchenliedes, Bregenz. 


a OT 


—_— 


mem Ma om mo Se 


— XV — 
V,. Abschnitt. 


U. Kornmüller, Lexikon der kirchlichen Tonkunst, 
2. Aufl., Regensburg 1891. 
Kothe, Musikalisch-liturgisches Wörterbuch, Breslau 1890. 
Krutschek;, Die Kirchenmusik nach dem Willen der 
Kirche, Regensburg 1890. 
Mitterer, die wichtigsten kirchlichen Vorschriften für 
Kirchenmusik, 4. Aufl., Regensburg 1905. 
Berlioz-]. A. Leibrock, die Kunst der Instrumen- 
tierung, 1843. 
Berlioz, Der Orchester-Dirigent, Leipzig. 
Va eTrit- Ri iemann, Neue Instrumentenlehre, Leipzig 
1895. 
Hofmannn, Musikinstrumente, 6. Aufl., Leipzig 1903. 
Riemann, Katechismus der Musikinstrumente, 3. Aufl., 
Leipz. 1904. 

Riemann, Katechismus der Orchestrierung, Leipzig 1902. 
Riemann, Anleitung. zum Partiturspiel, Leipzig 1903. 
Widmann, Anleitung zur Partiturkenntnis, Leipzig 1880. 

Wagner, Über das Dirigieren, 1869. 

Weingartner, Über das Dirigieren, Leipzig 1895. 
TuZ. SW ik Über das Dirigieren katholischer Kirchenmusik, 
Regensburg 1870. 





Literatur zum Il. Teil. 
A. Orgelkunde., 


. G. Töpfer-M. Allihn, Theorie und Praxis des Orgel- 


baues, 2. Aufl., Weimar 1888. 


W. Wangemann, Die Orgel, ihre Geschichte und ihr 
Bau, 3. Aufl., Leipzig 1891. 


. Dienel, Die moderne Orgel, Berlin’ 1892. 


J.- Seidel-B. Kothe, Die Orgel’ündIur Basen 
mit Anhang von H. Schmidt, Leipzig 1887. 
F. Richter-H.: Wenzel, Katechismusz derzzerser 
4. Aufl., Leipzig 1896. 


. Riemann, Katechismus der Orgel, 2. Aufl., Leipzig 1901. 


Kothe-K. Walter‘, Kleine Orgelbaulehre 7672022 
Leobschütz 1904. 


. Schmidt, Die Orgel unserer Zeit in Wort und Bild, Mün- 


chen 1904. 
Dosch, Die Orgel der Neuzeit, Leipzig 1908. 


Locher, Erklärung der Orgelregister und ihrer Klang- 
farben, 3. Aufl., Bern 1904. 


Weippert, Die Orgel, Regensburg 1884. 


URS IE 


A.G. Ritter, Zur Geschichte des Orgelspiels im 14.— 18. Jahr- 
hundert, 2 Bde., Leipzig 1884. 

R. Frenzel, Die Orgel und ihre Meister, Dresden 1894. 

B. Mettenleiter, Die Behandlung der Orgel, 3. Aufl., 
Regensburg 1886. 

H. Pauli, Das praktische Orgelspiel und die Behandlung der 
Orgel, Trier 1893. 

Urania, Musikzeitschrift für Orgelbau, Orgel- und Harmonium- 
spiel (bisher Gottschalg), Erfurt, ı2 Nrn. 

Die Orgel, Monatsschrift für Orgelmusik und Kirchen- 
gesang (Lubrich), Leipzig. ı2 Nrn. 

BerzschritfürlInstrumentenbau (de Wit), Leipz., 
36 Nrn. 


B. Glockenkunde. 


H. Böckeler, Beiträge zur Glockenkunde, Aachen 1882. 
H. Otte, Glockenkunde, 2. Aufl., Leipzig 1884. 
G. Schönermark, Die Altersbestimmung der Glocken, 
Berlin 1890. 
J- Fahrngruber, Beiträge zur Glockenkunde aus der 
Diözese St. Pölten, St. Pölten 1894. 
F.W.Schubart, Die Glocken im Herzogtum Anhalt, Dessau 
1896. 
H. Bergner, Zur Glockenkunde Thüringens, Jena 1896. 
K. Bader, Turmglocken-Büchlein, Gießen 1903. 
M. Kühnlein, Die Kirchenglocken von Groß-Berlin und 
seiner U mgegend, Berlin 1905. 
ech Bischoff, Anleitung zur Berner für Glocken- 
geläute und Prüfung derselben, Wil 1905. 
K. Walter, Beiträge zur Glockenkunde, im Kirchenm. 
Jahrb., Regensburg 1902/5/7. 
K. Walter, Glockenkunde, Regensburg 1909. 


L’ f 
2 
“ hu 4 
Een g 
+ ei i 
0 
x 
1 Pa 7, 
„Eihe 4 7 Ani 
f R v2 >. 
we A Me A * 
or : - nö “ BR T; A 2a ar 
N ur RT Fr Ua fj h 
= Se ART 
. R; a, ” | E 


E FR BARE s 


ve 


» 
B 
- 
. 
Pr 
! 
. 
« u. 
“ 
#1 . 
de 
vs o 6 
2 % 
r - 
ed E. 








I. Teil. 


Geschichte und Aesthetik. 


Von Dr. A. Möhler. 





„Absque musica nulla scientia 
invenitur esse perfecta.‘ 
Isidorus Hisp., Ethymol. III. 17. 
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A. Geschichte. 
I. Abschnitt. 


Die antike Musik in ihrer Bedeutung für die 
christliche. 


ST, 


Die griechische, griechisch-römische und 
altchristlich-lateinische Musik. 


Die antike Musik interessiert uns in einer 
Geschichte der christlichen Kirchenmusik insoweit, 
als sie die Rolle des ‚„‚nuudayoyos &ıs Ngıorov‘“‘ spielt, 
als Vorläuferin und Fundament der christlichen 
Musik betrachtet werden kann. Deshalb wird uns 
die Musik der Völker des vorklassischenAl- 
tertums, der Chinesen, Japanesen, Inder, Assy- 
rier, Babylonier, Araber und Ägypter nicht lange 
beschäftigen. Was wir darüber wissen beruht auf 
späteren Nachrichten griechischer Schriftsteller und 
auf Vermutungen auf Grund von neuern Reise- 
berichten. Gemeinsam ist ihnen allen die Sage vom 
göttlichen Ursprung der Musik und das Fehlen einer 
eigentlichen Harmonie im heutigen Sinne: es waren 
im Grunde einstimmige gehobene Rezitative und 
Melodien der menschlichen Stimme oder eines musi- 
kalischen Instrumentes, welche die Feier des heid- 
nischen Gottesdienstes begleiteten oder bei verschie- 
denen andern Anlässehi im weltlichen Lied erklangen; 
aber Notierungen davon besitzen wir leider keine. 
Am ehesten könnte man sich noch verlassen auf die 
Rezitation des Atharva Veda durch die professionellen 
indischen Rezitatoren, da die Brahmanen den Veda 

Möhler-Gauss, Compendium. 1 
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immer nur aus dem Munde ihrer Lehrer lernen und 
so die bestehende Überlieferung uns vielleicht das 
hohe Alter dieser Rezitationsweise verbürgt, die uns 
an die einfachste Choralrezitation erinnern könnte. Im 
übrigen kann man nur sagen, daß bei manchen dieser 
alten Völker, z.B. den Chinesen und Arabern die 
theoretische Musikspekalans nn 
hoher Blüte gestanden haben muß. Wie aber die 
Musik tatsächlich beschaffen war, wie sie sich anhörte, 
darüber geben uns weder alte Fabeln noch die ver- 
gleichende Völkerkunde und Sprachwissenschaft Auf- 
schluß. Eine Fünftonleiter ohne Halbton 
und Triton, ohne große Septim und verminderte 
Ouinte in fünf verschiedenen Oktaven glaubte man 
in der Musik aller Völker vorzufinden. Übrigens 
werden Melodien, wie man sie auf Grund von Reise- 
berichten da und dort in Musikgeschichten als die 
Weisen fremder Völker findet, aus denen man für 
das graue Altertum Schlüsse zieht, mit äußerster 
Vorsicht aufgenommen werden müssen. Carl Stumpf 
macht in einer Studie über das Berliner Phono- 
grammarchiv die ganz richtige Bemerkung, daß 
eben nur der Phonograph imstande sei, die tonalen 
und rhythmischen Eigenschaften exotischer Musik 
genau zu reproduzieren und unverändert aufzu- 
bewahren. Nach diesen neuesten phonographischen 
Aufnahmen aber unterliegen die Tonsysteme, die 
Struktur der Tonleitern, weit größern Verschieden- 
heiten als man bisher annahm: die siamesische 
Leiter z. B. und das japanische Salendro-System 
teilen die Oktave ın 7 oder 5 genau gleiche Ab- 
schnitte; auch die Annahme der Vierteltöne wäre 
nicht im gewöhnlichen bisherigen Sinn zu ver- 
stehen und bei manchen Völkern wären sehr kom- 
pliziertte Rhythmen vorhanden. Es erinnert an 
die Rhythmik des gregorianischen Chorals, wenn man 
hört, die Fessel eines streng festgehaltenen Taktes 
sei manchen Naturvölkern überhaupt fremd und 
doch sei eine Art von Rhythmik nicht zu verkennen. 

Bestimmter wird das Bild schon, wenn wir die 


PEN 3 —— 


Musik der Griechen und ihrer Schüler, der 
Römer, betrachten: bei ihnen finden wir zuerst 
eine brauchbare und entzifferbare theoretische und 
praktische Musikliteratur, die um so größere 
Bedeutung für uns gewinnt, als an sie gerade der 
altchristliche Gesang und mit ihm die ganze abend- 
ländische Musik anknüpft. Ist doch der gregoria- 
nische Gesang — wie Caspari mit Recht be- 
merkt — in der Kirche des Mittelalters eine kunst- 
geschichtliche Erscheinung von weltumfassender Be- 
deutung geworden! Ambros schreibt einmal: ‚Gleich 
in den Anfängen der christlichen Zeiten sehen wir 
die Elemente aus Palästina und Hellas wie zwei 
Ströme zusammen- und ineinanderfließen. Von der 
musica sacra der Hebräer holte sich die Musik des 
Christentums die Heiligung, von der Tonkunst der 
Griechen holte sie sich die Form, Gestalt und Schön- 
heit.“ Freilich streng beweisen konnte der ver- 
diente Musikschriftsteller das nicht, es war damals 
noch eine mehr oder weniger begründete Ahnung 
und Vermutung. Ist uns doch über die Gestalt 
der alten hebräischen Melodien gar nichts über- 
liefert und so bleibt dahingestellt, wie weit sich 
in den spätern christlichen Tönen und Melodien 
die der alten Synagoge wiederfinden. Was aber 
die Anknüpfung an griechische Musik betrifft, so 
waren zu seiner Zeit die Vorbedingungen für sichere 
Resultate noch nicht gegeben. Das ist heute anders 
geworden: Zu den zahlreichen musiktheore- 
erschen und musikhistorischenTrak- 
taten der alten Pythagoreer, Aristoxenianer und 
Eklektiker, vor allem des Claudius Ptolemaeus, des 
Aristoxenus selbst und des Pseudo Euclid, des Aris- 
tides Quintilianus, Alypius, Pseudo Plutarch u. v.a., 
kam in den letzten Dezennien die Auffindung mancher 
kostbarer alter Musikreste. Wenn man damit 
vergleicht, daß das älteste Instrumentalmusikwerk 
des Mittelalters, das uns in deutscher Tabulatur *) 

*) Die bisher bekannte älteste Orgel-Tabulatur über- 
haupt ist ein Jahrhundert älter, ca. 1330 (England). 
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überliefert ist, erst aus dem 15. Jahrhundert 
stammt (das Orgelbuch Paumanns von Nürnberg 
von 1452), so läßt sich der hohe Wert jener alten 
Funde einigermaßen schätzen. Durch sie ist man 
heute in den Stand gesetzt, den Nachweis zu liefern, 
daßisdersssaltchristlich e Martesgrrehe 
Kirchengesang'u. a. einen Zwerg rgen 
griechischen und griechisch-römi- 
schen Musik darstellt. Diesen Nachweis habe 
ich versucht speziell bezüglich des Tonsystems, der 
Harmonien und der Melopoile in meiner Schrift über 
„die griechische, griechisch-römische und altchrist- 
lich-lateinische Musik“ (Rom-Freiburg 1898), die 
einen Beitrag zur Geschichte des Gregorian. Chorals 
bilden soll und auf die ich hier verweisen muß, da im 
folgenden nur das Wichtigste über diese interessante 
Materie skizziert werden kann. 

Die wichtigsten griechischen Musikschriftsteller 
findet man in der Sammlung von M. Meibom, 
John Wallis und C. Jan; unter den Latei- 
nern ist vor allem Bo&äthius mit seinen fünf 
Büchern über Musik zu nennen. An wirklichen grie- 
chischen Musikresten besitzen wir einen homerischen 
HymnusanDemeterin der dorischen Tonart, 
dessen Authentizität aber zweifelhaft ist, die wohl als 
echt anzusprechende Melodie zu einer Halbstrophe 
der ersten pythischen Ode ’vonsp zug 
drei Hymnen des Kitharoden Mesomedes auf 
die Muse, auf Helios und Nemesis, fünf kleine In - 
strumentalstückchen, fliegende Blätter 
einer Art Kitharaschule, und ein Fingerübungs'- 
stück; im Jahre 1883 wurde ein bei Tralles in 
Kleinasien auf dem Epitaphıum eines gewissen Sei- 
kılos aufgefundenes Skolion (Gesellschaftslied) zum 
erstenmal veröffentlicht, und ebenfalls neu aufge- 
tunden wurden Fragmente zweier delphischer 
HymnenundeinsChorliedsausÖOrestes 
von Euripides. Man findet diese Musikreste in unsere 
Notenschrift übertragen u. a. namentlich in den 
Schriften F. A. Gavaert’s, speziell in seiner ‚„‚melopee 
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antique dans les chants de l’eglise latine‘‘, sowie in 
meiner oben zitierten Schrift und in meiner ‚Ge- 
schichte der alten und mittelalterlichen Musik“ 
(Leipzig, Göschen 1907. 2 Bde.). 

Was wir sonst von der Entwicklung der griechi- 
schen und griechisch-römischen Musik wissen, könnte 
man dahin zusammenfassen, daß die Tonkunst bei 
den Griechen eine ganz ausnehmende, zentrale Stel- 
lung und Bedeutung einnahm, sie war mit dem grie- 
chischen Volksleben verwachsen: bei den berühmten, 
nationalen Festspielen, bei festlichen Aufzügen, bei 
den Götteropfern, Jubel-, Sieges- und Totenfeiern, 
bei fröhlichem Mahl und Trinkgelage hat die Musik 
einen Ehrenplatz. Seit den ältesten Zeiten findet 
man die wehmütige Linosklage, die Siegeslieder 
(Paäne) zu Ehren Apollos, das Weinernte- und 
Hochzeitslied, das Tanzlied, alle Arten von Arbeits- 
liedern wie Schnitter-, Spinn-, Hirten-, Ruder- und 
Müllerlieder, Wiegen- und Spiellieder, Bettel- und 
Schwalbenlieder und Trinklieder. Schon Homer 
spricht von solchen Liedern, sie mögen gehobene 
Rezitative ähnlich denen der homerischen Rhap- 
soden gewesen sein und auch die sogenannten »ouot 
meatenslberpander und Olympos;, 
diese feststehenden Liedweisen der ältesten Kult- 
hymnen, die mit Kithara oder Flöte begleitet wurden, 
scheinen sich in wenigen Tönen bewegt zu haben. 
Des weitern müssten wir fast alle griechischen 
Dichter nennen, deren Werke mit der Entwick- 
lung der Musik Hand in Hand gingen: einen Thaletos, 
Archilochus, Simonides, Alkman, Stesichorus, Bacchy- 
lıdes, Lasos, Pindar, Tyrtaeus, Alkäus, Anacreon, 
die Dichterinnen Myrtis, Korinna und Sappho, und 
endlich die größten Tragiker und Dichterkomponisten 
(romengs) Aeschylus, Sophokles und Euripides. Mit 
dem 5. Jahrhundert schwand wie es scheint schnell 
die Zeit der Blüte und Klassizität der griechischen 
Musik, es trıtt eine Reaktion dagegen ein mit 
einer gewissen freieren modernen Richtung, ein 
Antagonismus zwischen Anhängern der alten und 
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neuen Schule. Die großen Zentren hellenischer Bil- 
dung, so namentlich Alexandria werden auch Pflege- 
stätten der Musik und von ihnen dringt sie nament- 
lich zu den Römern und wird dort mit geradezu krank- 
haftem allgemeinem Enthusiasmus und Dilettantis- 
mus gepflegt. Unter Kaiser Hadrian im 2. Jahr- 
hundert finden wir eine Art Repristinierung der 
archaischen und mehr klassischen Periode griechi- 
scher Dichtung und Musik, namentlich das Instru- 
mentalsolo und die kitharodische Monodie. — Bei 
dieser allgemeinen Verbreitung griechischer Bildung 
und griechischer Musikübung in der bekannten 
damaligen Welt, werden wir es kaum befremdlich 
finden, wenn auch das aufkeimende Christentum 
hier ein Anlehen machte und sich den griechischen 
Melodien so wenig verschloß als der übrigen helleni- 
schen Kunst und Wissenschaft; das war so natürlich, 
das lag so im Laufe der Zeit, daß es geradezu ver- 
wunderlich wäre, hätte nicht auch hier das Christen- 
tum das antike Erbe angetreten. Doch wir sind ja 
nicht auf diese Vermutungen allein angewiesen: wir 
begegnen tatsächlich in der christlichen Musik der 
griechisch-römischen Terminologie, dem antiken Mu- 
siksystem, den alten Tonarten, den alten Melodien- 
baugesetzen und selbst Motiven aus alten Melodien. 
Darüber nur noch die wichtigsten Anhaltspunkte. 

Es unterliegt keinem Zweifel, daß die Melodie 
bei den einzelnen Völkern das Erste und Ursprüng- 
lichste war, aus ihr wurde später die Theorie der 
Tonarten und das Musiksystem abgeleitet. So 
hatten sicher auch die einzelnen griechischen Stämme 
ihre eigenartigen Melodien, eine Art Volkslieder, 
nach ihnen mußten sich ganz die begleitenden Instru- 
mente richten und aus ihnen entwickelten sich dann 
die entsprechenden Tonarten und das ganze Musik- 
system. Das griechische Tonsysteazaı 
die Zusammenstellung sämtlicher von den Griechen 
benützter Töne ist ursprünglich wohl ein sehr be- 
scheidenes, engbegrenztes, und wohl auf nicht mehr 
als 5—7 Töne zurückzuführen. Sein Ausgangspunkt 
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war ohne Zweifel das dorische Tetrachord hc de 
oder e fg a. Daraus entstand die vollständige dia- 
tonische Oktavenskala: e fg ah c' d’ e‘. Dieses 
Oktachord wurde nach unten und oben erweitert zur 
vollen Skala von zwei Oktaven (odornua releıov). 
Diese diatonische Skala finden wir bei den 
Griechen zuerst vollständig vor und wir kennen aus 
dem Altertum drei verschiedene Stimmungen der- 
selben: nach Pythagoras, Didymus und Ptolemaeus, 
wobeierstDidymus,ein Alexandrinischer Grammatiker 
und gründlicher Musikkenner im letzten Jahrhundert 
v. Chr., das wichtige Verhältnis für die große und 
kleine Terz fand, ohne daß allerdings infolgedessen 
die letztere aufgehört hätte bei den Theoretikern als 
Diaphonie (Dissonanz) zu gelten. — Neben diesem 
diatonischen Tongeschlecht bestand noch ein chro- 
matisches, dasin die diatonische Skala cis und 
fis einführte und wahrscheinlich in Verbindung mit 
dem diatonischen Geschlecht gebraucht wurde, sowie 
einenharmonisches, das noch kleinere und 
feinere Intervalle und Intonationen einführte, wie 
wir es auch in andern Tonsystemen, z.B. dem arabisch- 
persischen finden. Uns interessiert hier vor allem 
das diatonische System, von dem schon Aristides 
Ouintilianus behauptet, es sei allen auch den un- 
gelehrten Hörern natürlich, und Aristoxenos, es habe, 
weil es am meisten durch Ganztöne schreitet, einen 
würdigen kräftigen und wohlklingenden Charakter. 
An dieses System lehnte sich die altchristliche Musik 
an und machte eigentlich dieses allein sich zu eigen, 
wie die christlichen Schriftsteller auch das Ethos 
dieser antiken diatonischen Tonarten auf die christ- 
lichen übertragen und sich überhaupt andieantike 
Ethoslehre, eine Art Ideal- und Formal- 
ästhetik, anschließen. Nur kurz soll hier erwähnt 
sein, daß die Griechen eine wenn auch ziemlich um- 
ständliche so doch genaue Notierung besaßen, 
nicht etwa durch Noten und Linien, sondern durch 
Buchstaben, die in allen möglichen Gestalten und 
Stellungen die verschiedenen diatonischen, chromati- 
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schen und enharmonischen Töne von 2—3 Oktaven 
bezeichneten, verschieden wieder für die Instrumen- 
tal- und Vokalmusik. Es wäre nur zu wünschen, 
daß die altchristliche Musik auch einer so genauen 
Notierung sich bedient hätte, viele Bedenken und 
Zweifel und wissenschaftliche Streitigkeiten bis zur 
Stunde wären uns erspart geblieben. 

Die Griechen hatten in der klassischen Zeit 
sieben modale oder essentielle Tonleiternresp. 
Tonarten: äolisch oder hypodorisch auf a, 
iastisch (jonisch) oder hypophrygisch auf g, hypo- 
lydisch auf f, dorisch auf e, phrygisch auf d, lydisch 
auf c und mixolydisch auf h. Sie pflegten die Töne 
wie die Tonleitern von oben nach unten zu zählen. 
Nach dem Melodieschluß auf der Prim, Unterdomi- 
nante oder Oberterz erhielt man, wie es scheint, 
noch besondere Färbungen und Denominationen der 
Tonarten, wobei besonders eine sog. ‚„Terztonart‘ 
wegen ihrer Wiederkehr im gregorianischen Choral 
Erwähnung verdient. Für die Transposition auf die 
Skalen e—e oder f—f gebrauchte man allmählich 
15 Transpositionsskalen (z6vo: mit £ und b Vorzeich- 
nung nach unserm System). — Von nicht geringer 
Bedeutung für unsere Frage ist de griechische 
Melopoiie: die Wissenschaft, ein weAog, eine 
Melodie, eine Weise zu verfassen, die Lehre von der 
Melodiebildung, die Kompositionslehre. Eine inter- 
essante Erscheinung ist hier gemäß dem Tetra- 
chordsystem die viertönige Weise, der tretra- 
chordale Melodienbau (reremoidıov uEkos, 
rergdynovs down). Solche Melodien innerhalb des 
Tetrachords mögen die alten rezitationsähnlichen 
Kulthymnen eines Terpander und Olympos gewesen 
sein, über welche z. B. Plutarch voll des Lobes ist 
und das Urteil eines älteren Musikkritikers (vielleicht 
des Aristoxenus) anführt: ‚Nicht aus Unkenntnis 
ist es geschehen, daß Olympos und Terpander und 
ihre Schule der Vieltönigkeit und Mannigfaltigkeit 
sich enthielten, das bezeugen ihre Kompositionen und 
die aller derer, die in ihrem Stil komponierten. In 
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ihrer Beschränkung auf wenig Töne und in dieser 
Einfachheit treten sie vor den mannigfaltigen und 
vieltönigen Kompositionen so bedeutend hervor, daB 
niemand den Stil des Olympos nachahmen kann, 
wohl aber diejenigen hinter ihm zurückstehen, welche 
sich in der Vieltönigkeit und Vielförmigkeit bewegen.‘ 
Mutet dieses antike Urteil nicht an wie ein Lobhym- 
nus auf die archaisch klingende, einfache, bescheidene 
und doch so wirkungsvolle Oligochordie des christ- 
lichen Choralgesangs? Man denke an den 6. Psalm- 
ton, an die Lamentationsweise, an die ältesten Me- 
lodien zum Sanctus, Agnus, Responsorium breve u.a. 
Sind uns auch diese ältesten griechischen Melodien 
und Lieder nicht mehr zugänglich, um uns ein klares 
Urteil darüber bilden zu können, so ist es immerhin 
naheliegend, daß manche Melodie der römischen 
Liturgie in ihren Grundelementen hinaufreicht in 
jene ältesten Zeiten griechischer Oligochordie. Fehlen 
uns aber diese ältesten Denkmale, so haben wir ja, 
wie schon bemerkt, andere mindestens ebenso wert- 
volle, die unserm Beweis zur Grundlage dienen. 
Wenn wir die letztern nach ihrer melodischen 
Struktur untersuchen, so finden wir einmal, daß 
jede Melodie sich über gewisse Harmonien oder 
Akkorde aufbaut, sodann daß bestimmte Melodie- 
glieder (Motive, Phrasen, eine Art Thema oder 
nomos) eine gewisse Rolle im Aufbau der Melodie 
spielen. Bei der Melodie des Seikiloslieds z. B. 
erinnert man sich unwillkürlich an eine uralte 
Choralmelodie des Palmsonntags ‚Hosanna_ filio 
David“. Ähnlich finden wir dies bei den übrigen 
griechischen Hymnen und Melodien. Von ange- 
wandten Intervallen sind uns aus den 
erhaltenen Beispielen bekannt: große und kleine 
Sekund, große und kleine Terz, reine Quart und 
übermäßige Quart (Tritonus), reine Quinte und 
große und kleine Sext, die Septime und Oktav. 
Auf eineharmonische Betrachtung der 
antiken Melodien könnte uns wohl auch die über- 
aus einfache und bescheidene Begleitungsweise hin- 


leiten, die als &rsgoopwria eine Art primitiven 
Kontrapunkt gegen die Melodie darstellt und so 
eigentlich eineimmanente Harmonie vor- 
aussetzt. Gerade die Kitharodik stand aber in 
jener Zeit, in welche die ersten Anfänge unserer 
christlichen Choralkompositionen fallen, in großer 
Blüte. Die Instrumentalpartie der Kithara bestand 
in einem Prae-, Inter- und Postludium und in einer 
über die Vokalpartie sich erhebenden figurierten 
Begleitung. Dies ist von Interesse, um zu zeigen, 
wie sich der christliche Gesang auch im Äußern an 
den griechisch-römischen anlehnte. Da nämlich alle 
Art von Begleitung beim christlichen gottesdienst- 
lichen Gesang verboten war, der Psalmengesang 
aber doch eine Direktive, eine bestimmte Intonation 
benötigte, so setzte man vor denselben die Antiphone, 
in welcher vom Vorsänger das Volk mit der zu 
singenden Psalmweise bekannt gemacht wurde, die 
Antiphone also eine Vertreterin des Kitharaprae- 
ludiums, wie sie auch an Stelle der Inter- und 
Postludien wiederkehrte. Daß aber in harmonischer 
Beziehung diese Antiphonen den griechisch-römischen 
Kompositionen mit ihrer immanenten Harmonie schr 
nahe stehen, läßt sich aus vielen ganz eklatant 
erweisen, es lassen sich die Akkorde, die Dreiklänge, 
fixieren, die dem Komponisten vorgeschwebt sein 
müssen. Wenn Herzogenberg behauptet, daß der 
Gregorianische Choral die letzte und höchste Blüte 
der einstimmigen Melodie sei, wie sie bei den Alten 
erfunden ward und daß diese etwas in sich künst- 
lerisch ebenso Durchgebildetes und Gereiftes sei, 
wie in unseren Tagen die Harmonik Bachs und 
Beethovens, so braucht das gewiß nicht bestritten 
zu werden, um behaupten zu können, daß auch diese 
Einstimmigkeit eine harmenische Grundlage hat. 
Das gilt vor allem von jenen einfachen syballischen 
Choralgesängen wie de Antiphonen, die man 
in gewissem Sinne das Volkslied jener Zeit 
nennen könnte. Aber auch in den reich melis- 
matischen kann man noch das harmonische Gerippe 


durchscheinen sehen und auch sie noch harmonisch 
verstehen, wenn man zwischen wesentlichen und 
unwesentlichen durchgehenden Noten in der Melodie 
richtig unterscheidet. Eine auffallende Annäherung 
an die antiken zeigen de Hymnen des Am- 
brosius durch ihre metrische und musikalische 
Form. Ihre Melodien schließen sich in ihrer har- 
monischen Struktur an die heidnischen vollkom- 
men an, wie sie auch in modaler Hinsicht damit 
übereinstimmen und im Rhythmus ihrer Melodie. 
Diese Hymnen wie auch die meisten alten ein- 
fachen Gesänge und Antiphonen sind syllabisch *) 
wie die uns erhaltenen antiken Gesänge. Außerdem 
haben sie mit den letztern gemein gewisse melo- 
dische Motive. Schon in den Hymnen finden wir 
melodische Motive und Phrasen, die da 
und dort wiederkehren, ebenso in den Antiphonal- 
melodien wie in den griechisch-römischen Gesängen 
und von letzteren finden sich manche Melodieteile 
im christlichen Antiphonalgesang: das läßt keinen 
Zweifel darüber, daß einmal die antiken Komponisten 
mit bestimmten überlieferten Motiven gearbeitet 
haben und daß dann solche Motive auch in den 
christlichen Gesang übernommen wurden, es weist 
darauf hin, daß wie der altgriechische so auch der 
griechisch-römische und der daran anknüpfende 
lateinisch-christliche Gesang mit sogen. »öuoı, d. h. 
hier mit bestimmten, gesetzmäßigen Formen und 
Weisen operierte, wie man dies fast bei allen Völkern 
trıfft, bei denen sich die Musik zum Begriff der 
modalen Einheit, zum Bewusstsein einer harmonischen 
Grundlage erhoben hat. Es sind gleichsam Grund- 
elemente, mit denen die musikalische Sprache 
arbeitet, altüberkommene melodische Typen, die 
erweitert, umgestaltet und vermischt werden. Damit 
stimmt das, was wir im gregorianischen Choral ent- 


*) Später wurde dann wohl bei Übertragung von 
fertigen Melodien auf kürzere Texte das syllabische 
Prinzip auch unterbrochen und eine Silbe mit mehr Tönen 
bedacht (Melisma). 


decken vorzüglich: es gibt ja hier viele feststehende 
Schablonen, Typen; wir können nachweisen, daß 
viele derselben den uns erhaltenen Resten der 
antiken Musik entnommen sind und sind daher 
berechtigt zu dem Schlusse, daß auch wohl die 
andern — es mögen im ganzen etwa 50 sein — 
der gleichen Quelle entfließen, nämlich der griechisch- 
römischen Kitharodik:*) das bekannte Prinzip der 
Leitmotive, der Variation und lImitation, der 
thematischen Komposition! Im Umfang der Melodie, 
in den angewandten Intervallen und auch in einer 
richtigen deklamatorischen, akzentuierenden Text- 
behandlung, wie im Melodienbau über der r., 3. und 
5. Stufe der Hauptmodalquinte lehnen sich die 
Antiphonalgesänge ebenfalls an die antiken an. 
Geradezu frappant aber ist in einer großen Reihe 
von Antiphonen ihre Zusammensetzung aus den 
charakteristischen tetrachordalen Melodiegliedern; 
manche folgten offenbar nur derartigen einfachen 
Melodiethemen ohne Rücksicht auf eine bestimmte 
Tomate) 

Also der altchristliche lateinische Kirchengesang 
nachweisbar auch ein Zweig der griechischen und 
griechisch-römischen Musik.***) Die jahrhunderte- 
lange Tradition heidnischer Melodien, an denen das 
Volk hing, respektierte die junge christliche Kirche 
und füllte gleichsam die heidnische Form mit christ- 





*) Maßgebend für die Anlehnung waren auch Kunst- 
schöpfungen andern Stils wie die zoınuara droleivusra (kom- 
matische Gesänge) und die Parakataloge (melodramatische Ge- 
sänge). 

**) Auch die Erweiterungen der Texte, Einfügungen 
von Alleluia und andern Füllseln weisen auf fertige rhyth- 
mische Schemata von bestimmten benützten Me- 
lodien, die man je auf die betreffenden Tage und Texte 
anwenden wollte (Gefühl für bestimmte rhythmische Gliederung. 
Vgl. Caspari, Untersuchungen zum Kirchengesang im Altertum, 
Zeitschrift f. Kirchengesch., hrsg. v. Brieger u. Bess, Bd. 26 u.27). 

***) Damit soll nicht geleugnet werden, daß zur Zeit 
der Völkerwanderung auch manche Melodien nordischer 
Völker einen größeren Einfluß auf den liturgischen Gesang ge. 
wonnen haben mögen. 


lichem Inhalte und dies war nicht nur der glück- 
lichste, sondern zugleich der natürlichste und ein- 
fachste Weg, um auch mittels der Musik die alten 
Völker der neuen Religion zuzuführen. 





II. Abschnitt. 


Die Musik des christlichen Altertums und 
Mittelalters. 


Sa2, 


Beererorianısche Choral von seinen 
Bnsangsen bis auf unsere Zeit. 


Im christlichen Altertum und Mittelalter steht 
die kirchliche Musik ohnedies im Vordergrund der 
Betrachtung und die meiste Aufmerksamkeit zieht 
jener Gesang auf sich, der später wohl infolge einer 
Reform durch einen Papst Gregor den Namen 
Beeorianischer Choral“ erhielt. Es 
ist der charakteristisch einstimmige, ohne Begleitung 
gedachte und überlieferte Gesang der ersten christ- 
lichen Jahrhunderte, von eminenter grundlegender 
Bedeutung für die ganze spätere abendländische 
Musikentwicklung, von der katholischen Kirche bis 
zum heutigen Tage geschätzt, empfohlen und offiziell 
vorgeschrieben. 

Die hlg. Schriften des Neuen Testaments wie 
die Kirchenväter und Kirchenschriftsteller bezeugen 
unsden Gebrauch heiliger Liederund Ge- 
sänge durch die ersten Christen zumal beim Opfer 
des neuen Bundes. Die damaligen Verhältnisse be- 
rücksichtigend, legte sich wohl der christliche Gesang 
die äußerste Einfachheit und Zurückhaltung auf, 


ähnlich den einfachen Rezitationen der Synagoge 
und jenen hellenistischen Elementen, an die er sich, 
wıe uns das Bisherige zeigte, wohl anlehnte: es sind 
ja die ohne Zweifel sehr alten Melodien von ‚Pater 
noster‘“ und ‚„Praefation‘‘ und verschiedenen Psalm- 
odien eigentlich nur gehobene Rezitative. Reichere 
und selbständigere Entfaltung des Gesangs ging Hand 
in Hand mit der freiern und ungehinderten Entfaltung 
und Verbreitung des Christentums selbst. 

Neben den vom jüdischen Gottesdienst her ge- 
bräuchlichen Davidischen Psalmen ent- 
standen allmählich spezifischcehristlicheH ym- 
nen, hervorgegangen wohl aus der ersten feurigen 
Begeisterung einzelner Christen bei den gottesdienst- 
lichen Zusammenkünften und nach und nach Ge- 
meingut aller. Veranlassung zur christlichen ortho- 
doxen Hymnendichtung gaben namentlich auch die 
orientalischen Häretiker, die Gnostiker, Arianer und 
Donatisten, welche die Sangeslust des Volkes für 
ihre dogmatischen Hymnen ausnutzten; so kompo- 
nierte Arius seine Hymnen sogar nach den Weisen 
des durch seine Laszivität berüchtigten Sotades, eines 
jonischen Dichters im Alexandrinischen Zeitalter, und 
von dem Gnostiker Bardesanes sagt Ephräm der 
Syrer, seine 150 Lieder hüllen die Pest des Verderbens 
in die Decken musikalischer Schönheit. Außer dem 
Diakon Ephräm, dem damals gefeiertsten Lehrer 
und Hymnendichter der syrischen Kirche (T 373 
oder 378) erwähne ich als christliche Hymnendichter 

regor v..Nazianz,‘ > 0 phzenzuseesron 
Jerusalem; Romanu's, Hıla rm rss 
(beata nobis gaudia),, Augustinus und nament- 
lich Prudentius (f nach 405, „Kathemerinon“ 
und ‚Peristephanon‘ ; etwa 40 hymnische Texte aus 
Prudentius in den kirchlichen Ritualbüchern, z. B. 
ales diei nuntius, salvete flores martyrum, o sola 
magnarum urbium; in dem Marienlied hymnum 
Mariae virginis schon die strengen Quantitäts- 
regeln durchbrochen — ein Markstein in der Über- 
gangsgeschichte zu Rhythmus und Reim), Coelius 


Sedulius (Hymnus abcdarius, 8 Hymnen von 
ihm in den kirchlichen Ritualbüchern), Claudius 
Mamertus, Ennodius und Venantius 
Fortunatus (pange lingua gloriosi proelium 
certaminis). Sie hielten sich im Anfang an die klassi- 
schen Versmaße: den jambischen Dimeter, Senar, 
Septenar, die Asklepiadeische und Sapphische 
Strophe, berücksichtigten aber später wohl ım An- 
schluß an die schon akzentuierende syrische Hymnen- 
dichtung namentlich Ephräms nur noch den Akzent. 
Ein begabter und gefeierter Hymnendichter aber, 
der speziell auf die Sangesweise des Abendlands 
großen Einfluß geübt zu haben scheint, ist Bischof 
Ambrosius von Mailand: er soll den Psalmen- 
und Hymnengesang nach orientalischer 
eaalsrAntiphonal-und:.Respon- 
sorialgesang eingeführt und dem Volke dabei 
eine entsprechend weitgehendere Beteiligung einge- 
räumt haben. Ambrosius weist also auf den Orient 
und zwar auf das griechisch-christliche Syrien bezw. 
dessen Hauptplatz Antiochien; dort war die Haupt- 
quelle der vorgregorianischen Choralperiode, dort 
wo die Christen ihre erste eigene Kultusgemeinde 
hatten, findet man schon im 3. Jahrhundert geschulte 
liturgische Chöre und Doppelchöre und Ende des 
4. Jahrhunderts ein regelmäßiges gottesdienstliches 
Lektionar (vgl. später die Wirksamkeit des Johannes 
Damascenus). Von dorther also liefen die Fäden 
nach Byzanz und Mailand. Etwa Io der dem 
Ambrosius zugeschriebenen Hymnen scheinen echt 
zu sein, wie Deus creator omnium, veni redemptor 
gentium, o lux beata trinitas u. a. Die Melodien 
dazu sind uns zwar nicht aus der Zeit selbst über- 
liefert, aber in ihrer klassischen an griechische Vor- 
bilder erinnernden Einfachheit dürfen wir ihre an 
sich ja leichte Überlieferung wohl als echt ansprechen. 

Wie dr Ambrosianische Gesang im 
übrigen aussah, läßt sich nimmer bestimmen, man 
ist auf Vermutungen angewiesen, die sich namentlich 
auf einen Codex Mailändischer Liturgie aus dem 
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ıI. Jahrhundert gründen und glauben, daß der 
Ambrosianische Gesang mit dem Vorgregorianischen 
identisch gewesen sei, überraschend lange Melismen 
aber nicht den symmetrischen und kunstvollen Bau 
des spätern Gregorianischen aufgewiesen habe. Mit 
zäher Energie und Begeisterung hielt die Mailändische 
Kirche bis zum heutigen Tag an der Ambrosianischen 
Liturgie fest. — Beachtung verdient die Tatsache, 
daß Rom noch im Anfang des ı2. Jahrhunderts 
den Hymnengesang nicht in seinen Lokalritus auf- 
genommen hatte, vielleicht aus asketisch puritani- 
schen Gründen, die der strengeren Psalmodie den 
Vorzug gaben vor der musikalisch freieren Hymnodie. 

Ein weiterer Markstein in der Geschichte des 
Chorals ıst Papst Gregor d. Gr. (590—604). Er 
soll sämtliche bis dahin komponierte liturgische Ge- 
sange gesammelt, revidiert und systematisch ver- 
einfacht in seinem ‚„Antiphonarius Cento“ redigiert 
haben. Wir wollen den heutigen Stand der sog. 
Gregorianischen Frage hier kurz skizzie- 
ren: Den ersten Zweifel an der alten Überlieferung 
äußerte 1675 Pierre Gussanville, 1729 trat Eckard 
und unabhängig von ihm in den letzten Dezennien 
Gevaert in seiner Studie ‚Ursprung des römischen 
Kirchengesangs“ für einen spätern Papst ein unter 
dem Widerspruch der sog. ‚TIraditionalisten‘‘ von 
Solesmes und Beuron, eines Morin, Cagın, Frere u.a. 
Die Gregorianische Tradition scheint sich erst im 
9. Jahrhundert, dem Jahrhundert der Fälschungen, 
durch die Erzählungen des nicht durchaus glaub- 
würdigen Benediktinermönchs Johannes Diaconus 
gebildet zu haben; Gregor I. lebte in einer für die 
Stadt Rom sehr aufgeregten und traurigen Periode, 
auch war er der griechischen Sprache nicht mächtig, 
sein Epitaph enthält kein Wort von seiner angeblich 
so umfassenden kirchenmusikreformatorischen Tätig- 
keit, ebensowenig der liber Pontificalis. Dabei verbot 
er den Diakonen geradezu, sich mit der Pflege des 
(sesangs zu beschäftigen und in seinen umfangreichen 
Schriften ist kaum das eine und anderemal von 


Kirchenmusik die Rede*). Ganz anders liegen die 
Verhältnisse z. B. schon bei Sergius I., der jedenfalls 
die nötige Vorbildung und Anlage zu genannter Re- 
form hatte, was von Gregor nicht vorausgesetzt wer- 
den kann. Dagegen ist nun allerdings wieder gel- 
tend zu machen, daß die Angaben des Johannes 
Diaconus dadurch an Glaubwürdigkeit gewinnen, daß 
von gleichzeitigen und auch von früheren Autoren 
die Gregorianische Tradition bezeugt oder doch auf 
sie hingewiesen wird, so von Papst Leo IV. (847—855), 
von .Walafried Strabo (807—849) und seinem Zeit- 
genossen Amalarius von Metz, fürs 8. Jahrhundert 
von Papst Hadrian I. und Bischof Egbert von York 
und fürs 7. von Beda Venerabilis. Sodann fällt noch 
die Bescheidenheit ins Gewicht, mit welcher Johannes 
Diaconus seinem Helden nur eine Kompilation zu- 
schreibt, was das als Gregorianisch angesprochene 
Antiphonar auch tatsächlich ist. Doch ist der 
Beweis auch hiefür umständlich und lückenhaft und 
lange nicht immer treffend und stichhaltig, sodaß 
man doch zuletzt bei einem ‚non liquet‘ stehen bleibt. 
Brambach versucht eine bibliographische 
Lösung der Frage und berücksichtigt speciell 
das Sakramentar oder Missale in seinem Gelasia- 
nischen und Gregorianischen Typus, während Gevaert 
vor allem das Antiphonar berücksichtigt und seine 
Ergebnisse auf musikalisch-stilistische 
Beobachtungen, ‚aufbaut. . ‚Ebner . meint, 
unsere Liturgie und unser liturgischer Gesang 


*) Caspari meint, der neue Gesang sei eben nicht Kir- 
chensache gewesen, sondern mehr Privatliebhaberei Gre- 
gors, die er dort, wo er zu gebieten hatte, durchgeführt habe. 
Deshalb haben auch seine Zeitgenossen und seine 
Grabschrift das Eingreifen Gregors in die Kirchenmusik 
nicht erwähnenswert gefunden und erst Spätere, die die 
Ausbreitung des Gregorianischen Stils erlebten, seien inne ge- 
worden, daß durch Gregor etwas Zugkräftiges und 
Nachhaltiges hingestellt worden sei; und wie die Kunst 
zu Gregors Zeit, die in die alten Tempel Kirchen einbaute und 
statt des Fresko das Mosaik pflegte, nicht schöpferisch 
gewesen sei, so habe man auch hier aus alten Liedern neue her- 
gestellt. 
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fußen auf der Grundlage, die ein Gregor ihnen gab 
und dieser Gregor sei der erste dieses Namens, 
aber wir besitzen beides, Gesang und Liturgie, in 
der Prägung, welche ihnen das liturgisch überaus 
rege Karolingische Zeitalter verlieh. Gregor I. 
scheint darnach immerhin der Gründer oder wenig- 
stens Gönner und Förderer einer Sängerschule 
gewesen zu sein: die Tradition behauptet ja auch 
nicht, daß er die Melodien der Messe und des Offi- 
zıums verfaßte, sondern nur daß er ihre Sammlung 
veranstaltete oder veranstalten ließ *). Daß Gregor 1. 
auch Hymnen gedichtet hätte, dafür besitzen wir 
kein einziges historisches Zeugnis. Dagegen sandte 
er den Benediktinerabt Augustin mit 40 Genossen, 
worunter mehrere tüchtige Sänger, nachEngland, 
wo in den Benediktinerklöstern und an den Bischofs- 
sitzen Singschulen gegründet wurden. Von England 
her bekam dann Deutschland seinen Kirchen- 
gesang durch Columban, Gallus und besonders 
Bonifazius, der nach römischem Muster an den 
Bischofssitzen Fulda, Eichstädt, Biraburg und Würz- 
burg Gesangschulen gründete. In Franken 
suchten namentlich Pipin und Karl der Große 
Anschluß an den römischen Gesang; letzterer 
suchte das durch Kapitularien, Synodalbeschlüsse 
und Reichsgesetze zu erreichen, Domstifte und 
Abteien wurden mit neuen korrekten liturgischen 
Büchern versehen und in allen Klöstern und Bischöf- 
lichen Schulen mußten die Kinder in der römischen 
Gesangsweise unterrichtet werden. Römische Sänger 
sollen die Musikschulen von Metz und Soissons 
gegründet haben, Romanus soll die hochberühmte 
St.: Gallener Sängerschufezer ug 
gerufen haben. Jedenfalls steht die außerordent- 
liche Blüte der von Karl und andern gestifteten 
Sängerschulen, besonders der von Reichenau, Metz 





*) „Sein Eingreifen bedeutet vor allem eine Reduktion”... 
reduziert an Lebhaftigkeit und Kühnheit, hat die Tonsprache 
gewonnen an einfacher Würde und gesetzter Feierlichkeit‘‘ 
(Caspari |. c.). 


und St. Gallen in der Karolingerzeit außer Zweifel 
(vgl. die Reichenauer Sängerschule von W. Bram- 
bach, die St. Gallener Sängerschule von P. Ans. 
Schubiger). Ekkehard IV., der Annalist des Klosters, 
nennt uns hochberühmte Namen von St. Gallener 
Musikern: Marcellus, Iso, Tuotilo, Notker Balbulus 
und Ratpert. Abt Hartmann, Ekkehard I., II. 
und IV., Notker Physicus und Labeo, wie Berno 
von Reichenau und Hermannus Contractus ver- 
danken dem Kloster St. Gallen ihre musikalische 
Ausbildung. Tuotilo war der Leiter der Instru- 
mentalmusik und gilt als Erfinder der sog. Tropen, 
ursprünglich wohl melismatische Wendungen und 
Vokalisen, die man später mit Text versah. Alle 
Meßgesänge mit Ausnahme des Credo wurden ‚,‚tro- 
piert““ und Tuotilo ist der erste bekannte große Meister 
dieser Kunst. Seine Kyrietropen wurden wegen 
ihrer Ähnlichkeit mit den Sequenzen auch Prosa oder 
Prosula wie letztere genannt: unter die einzelnen 
Töne der reichen Melodien (Tropen) des Kyrie setzte 
man erklärende Texte in Prosa wie in Hexametern, 
Jamben und Trochäen. An diese interessanten Pro- 
dukte mittelalterlicher Musikübung schloß sich ähn- 
lich wie an die Sequenzen zumal in Frankreich eine 
Art des geistlichen Lieds, das allerdings im Munde 
vagierender Kleriker und Studenten ausartete und 
später kirchlich verboten wurde. Bekannte Kyrie- 
tropen sind das Kyrie ‚‚fons bonitatis“ und ‚cunc- 
tipotens genitor“. 

Eine andere für die spätere Entwicklung noch 
wichtigere Manier, Teile der meisten Meßgesänge mit 
Text zu versehen, brachten die sog. Jubili oder 
Sequenzen. Die lange Vocalise am Schluß des 
Alleluia im Graduale, der sog. Jubilus, erhielt Ton 
für Ton (oder wenigstens meist syllabisch) eine eigene 
Textsilbe und da dieser Jubilus auch Sequenz hieß, 
erhielt auch die neue Komposition diesen Namen. 
Ihre Vorbilder mögen byzantinische Hymnen sein, 
aber Notker Balbulus gab der Sequenz ihre 
klassische Form und Vollendung. Seine Sequenzen 
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sind entweder strophisch gebaut oder ohne symme- 
trische Gliederung (daher auch Prosa genannt), 
schwungvoll, von edler oft kühner Melodie, zeugen 
von feinem Verständnis für die Fortbildung der alten 
Choralform und gehören wohl zum Besten, was hierin 
in Deutschland geleistet wurde. Die Sequenzen 
wurden die Lieblinge des Volkes, Notkers ‚media 
vita“ z. B. genoß geradezu abergläubische Ver- 
ehrung, wurde bald ins Deutsche übertragen und 
lebt noch heute in dem frommen Lied ‚Mitten wir 
in Lebenszeit sind vom Tod umgeben“. Die Melodien 
sind frei rhythmisch, dies ist der Haupttypus der 
Notkerschen Kompositionsweise und der an ihn sich 
anlehnenden der ersten Periode eines Wipo 
von Burgund, Heinrich und Godeschalk, Berno und 
Hermann von Reichenau. Von Alemannien drang die 
Sequenzdichtung nach Frankreich, Italien, Spanien 
und England, nahm neue Formen an und näherte sich 
mehrderlateinischen Hymnenform. Indieserzweiten 
Periode, deren Mittelpunkt Adam von St. 
Victor ist, sind die Sequenzen vielfach streng rhyth- 
misch und gereimt und die Melodien meist streng 
syllabisch und man ersieht immer deutlicher, wie 
die Sequenz mehr und mehr die Form des Lieds 
erhält, und eine: Vorstufe. d esziuenns 
Kirchenlieds wird; hierin gerade liegt der 
unschätzbare Wert dieser Choralgattung, der nur 
demjenigen entgehen könnte, der keinen Sinn und 
kein Verständnis fürs deutsche Kirchenlied hat. Die 
Sequenzen waren nicht umsonst das populärste 
Element des liturgischen Gesangs im Mittelalter und 
ihre Komposition so im Schwunge, daß bald fast 
jedes Fest deren eine oder mehrere besaß, während 
für die heutige Liturgie nur je eine für die Feste 
Ostern, Pfingsten, Fronleichnam, der sieben Schmer- 
zen Mariä und für die Totenmesse beibehalten wurde. 
Vom Io. Jahrhundert an finden sich u. a. auch ganze 
liturgischO ffizıienin poetischer Form, 
vielfach in der Reihe der 8 Tonarten komponiert. 
Auch die sog. Farsae (chants farcis), aus den in 


en 2 I —— 


der Periode des Niedergangs sich immer mehrenden 
Zusätzen zu den kirchlichen Texten und Melodien 
hervorgegangen, seien als Kuriosität erwähnt. 

s# “Das war die glänzende musikalische Tätigkeit 
in der karolingischen und nachkarolingischen Zeit, 
nicht nur die Praxis auch die Theorie der Tonkunst 
wurden mit gleichem Ernst, mit Aufbietung aller 
Wissenschaft und alles Scharfsinns betrieben und so 
liegt denn am Ende dieser Periode das mittel- 
Buell onsystem' ausgebaut "vor 
uns. Namentlich Alkuin, Hucbald, Notker Labeo, 
Guido von Arezzo, Hermannus Contractusund andere 
mittelalterliche Musikschriftsteller haben es uns über- 
liefert. Wir haben schon darauf hingewiesen, daß 
das Musiksystem des Chorals und der ganzen mittel- 
alterlichen Musik so ziemlich übereinstimmend ist 
mit dem diatonischen System der Griechen. Es 
umfaßte anfangs I5 lIöne vom Proslambanomenos 
(A) aufwärts bis zur Nete hyperbolaion (dem 
höchsten Ton des höchsten Tetrachords a‘). Etwa um 
600 mag das sog. Gamma graecum (G) unten ange- 
fügt worden sein; man teilte die Töne ebenfalls in vier 
Tetrachorde, denen man später ein fünftes anfügte 
(systema maximum). Die Vermittlung der Antike 
geschah wohl durch den griechisch-christlichen resp. 
byzantinischen Kirchengesang, durch welchen der 
lateinische namentlich im 8. und g. Jahrhundert stark 
beeinflußt wurde, und zur Zeit Karls d. G. scheint 
der Gesang beider Kirchen noch fast der gleiche ge- 
wesen zu sein, und während wohl die lateinische 
Kirche ziemlich daran festhielt, hat sich wie es scheint 
die griechische Kirche immer mehr davon entfernt. 
Übrigens scheint die Diatonik keine so starre 
gewesen zu sein, chromatische Inter- 
valle wie fis, gis und cis waren nachweisbar nichts 
Seltenes und hängen teilweise mit den Hakenneumen 
(Verzierungsfiguren) zusammen. Den gleichen Gang 
der Überlieferung zeigen die sog. Kirchentöne 
d. h. die im ganzen Mittelalter auch für die weltliche 
Musik gebräuchlichen Kirchentonarten, vier Haupt- 


tonarten auf d, e, f und g mit vier eine Quart tiefer 
liegenden Nebentonarten; die Benennungen waren die 
antiken: dorisch, phrygisch, lydisch, mixolydisch, nur 
haben wohl die Schriftsteller des 9. und Io. Jahr- 
hunderts gestützt auf Boethius eine Verwechslung 
bei der Aufzählung der Tonarten und der Über- 
tragung der antiken Namen darauf verschuldet, so 
daß das Kirchendorische z. B. auf d, das Kirchen- 
phrygische auf e zu stehen kam, während es in der 
Antike gerade umgekehrt war. Die Überlieferung 
ging auch hier wohl aus der antiken Theorie durch 
die syro-hellenische resp. byzantinische Lehre (Okto- 
echos des Johannes von Damascus). Noch im Dode- 
cachordon Glareans findet sich diese Theorie der 
Kirchentöne und hat sich bis heute theoretisch und 
praktisch erhalten. 

Eine andere Frage ist aber die Überliefe- 
rung der altlateinischen Gesänge selber und diese 
führt uns zunächst auf die damals gebräuchliche 
Notenschrift. Das griechische Notenalphabet 
wurde auch von den Lateinern benützt und etwa im 
1o. Jahrhundert durch das lateinische Alphabet 
ersetzt (Notker Balbulus und Odo von Clugny 
ABEDEFGA:,—=.cdefg are EmErrere 
wohl schon zu Gregor d. Gr. Zeit eingebürgerte 
Notation war aber die sog. Neumenschrift. 
Die Bezeichnung Neuma wie auch die Namen der 
einzelnen Neumen (Ouilisma, Climacus, Kephalicus, 
Epiphonus u. a.) weisen auf griechischen resp. 
byzantinischen Ursprung. Die neueste Forschung 
von J. Thibaut (Origine byzantine de la notation 
neumatique de l’eglise latine, Paris 1907) stellt die 
These auf: ‚Die Neumenschrift der lateinischen 
Kirche, wie diejenige aller altchristlichen Bekennt- 
nisse, stammt indirekt aus der ekphonetischen 
Zeichenschrift der Byzantiner (Notation der 
liturgischen Lesungen in den byzantinischen Evan- 
gelien- und Epistelbüchern) ; letztere entwickelte sich 
nämlich zur konstantinopolitanischen Notenschrift, 
von der die lateinische eine einfache Abänderung ist. 


Als Zeit ihrer Einführung in das Abendland muß 
man aller Wahrscheinlichkeit nach die Mitte des 
8. Jahrhunderts bezeichnen.“ Vielleicht sind die 
Zeichen auch den Handbewegungen des Lehrers bei 
Ausführung der Gesänge nachgebildet (Cheironomie). 
Man unterscheidet die einfachen und zusammen- 
gesetzten Akzentneumen und die Haken- 
neumen, den erstern liegen wohl die griechischen 
Akzente, den letztern der Haken oder Apostroph zu 
Grunde. Die Hakenneumen, wohl ebenfalls orien- 
talischer Herkunft, dienen mannigfachen Verzie- 
rungen, chromatischen und anderen Alterationen und 
Gresangsmanieren. Später wurden z. B. in Aqui- 
tanıen die Akzentneumen durch die sog. Punkt- 
neumen verdrängt (Vorstufe der lateinischen 
Quadratschrift).. Diese Zeichen nun setzte man 
einfach über den Text und gewann so wenigstens eine 
Unterstützung des Gedächtnisses für den Vortrag 
überlieferter Gesänge. (Genaue Intervalle zeigten 
die Neumen ebensowenig an wie die Tondauer und 
ersetzten daher die Schule, die Trägerin der Tradition, 
keineswegs. Man suchte deshalb allmählich diese 
noch unvollkommene und ungenaue neumati- 
sche Notenschrift in eine diastematische 
(genaue Bezeichnung der Intervalle) umzubilden. 
Auf diesem Wege finden wir die Dasianotatıon 
(vier buchstabenähnliche Grundzeichen) und eine 
Buchstabenintervallbezeichnung des Hermannus 
Contractus (vgl. diesog. Romanusbuchstaben) ; 
in Frankreich wurden die Buchstaben von a—p für 
die Töne von zwei Oktaven unter die Neumen ge- 
setzt, so in dem berühmten Choralkodex von Mont- 
pellier aus dem ıı. Jahrhundert. Einen bemerkens- 
werten Versuch mit Linien machte Hucbald von 
St. Amand in Flandern (f ca. 930), indem er die 
Textsilben auf 6 übereinanderstehende Linien schrieb, 
höher oder tiefer je nach der Tonhöhe, in welcher sie 
zu singen waren, wobei am Anfang der Linie ein 
S oder T das Intervall des Halb- oder Ganztons be- 
zeichnete. Dem folgten noch manche andere Ver- 


suche, auch die Neumen bekamen allmählich eine 
bestimmtere, zwischen Diastematie und Cheironomie 
in der Mitte stehende Gestaltung. Ums Jahr 1000 
findet man auch schon eine Notenlinie ins Pergament 
geritzt für d, f, godera. Den entscheidenden Schritt 
aber tat Guido von Arezzo (um 995— 1050): 
auf die bisherigen brauchbaren Vorarbeiten gründete 
er seine geradezu epochemachende Erfindung der 
die einzelnen Intervalle ebenso genau wie kurz an- 
gebenden Liniennotenschrift. Um die Töne der 
Neumen, deren Deutung damals absolut keine ein- 
heitliche mehr war, genau zu fixieren und so den 
Gregorianischen Choral vor dem Untergang zu be- 
wahren, zog er vier Linien: für c' eine gelbe, für f 
eine rote, die dazwischenliegende schwarze war 
für a und je nach Bedarf wurde über c‘ eine schwarze 
für e‘ oder unter f eine schwarze für d gezogen 
(also terzenweiser Aufbau des Liniensystems). Man 
schrieb wohl auch den nichtfarbigen Linien den 
Tonbuchstaben e und a (auch b) als Schlüssel vor, 
wiewohl später nur noch f und c (und g) als Schlüssel 
vorgezeichnet wurden, zumal nachdem die Linien 
nicht mehr durch ihre Farbe unterschieden waren. 
Guido *) notierte in dieser Weise das ganze Anti- 
phonar und legte es dem Papst Johann XIX. vor, 
der die Anfertigung neuer Gesangbücher mit der 





*) Guido stammt wohl aus Frankreich und kam später 
nach Arezzo. Es wurden ihm später alle möglichen Erfindungen 
zugeschrieben. Bekannt ist seine neue Gesangslehr- 
methode im Anschluß an den von ihm komponierten Hym- 
nus ‚ut queant laxis‘, dessen einzelne Phrasen je einen Ton 
höher einsetzten und so das Hexachord c—.a ergaben (bekannt- 
lich daher auch die Tonbezeichnungen ut re mi fa sol la). Daran 
schloß sich die Lehre von der sog. Solmisation und von 
der Guidonischen oder harmonischen Hand 
(Mutation oder Verschiebung der Stufennamen, 52 Mutationen!). 
Dieses verwickelte und erkünstelte Solmisationssystem herrschte 
vom Ende des 13. bis zum 16. Jahrhundert, eine zweifelhafte 
Errungenschaft, die aber immerhin in das Verständnis der Mo- 
dulation einführte und so das diatonische System der Kirchen- 
töne allmählich weiterentwickeln half bis zu unserm modernen 
enharm onisch-chromatischen Tonsystem. 


neuen Notenschrift empfahl. Wir besitzen immer- 
hin noch aus dem I2., 13., ja I4. Jahrhundert Neumen- 
handschriften und in Evangeliarien und Episto- 
larien selbst aus dem I6. Jahrhundert noch cheiro- 
nomische Neumen. Aber im übrigen erhielten die 
kleinen, flüchtigen Neumenfiguren allmählich eine 
präzisere, solidere, verdickte Gestalt und ent- 
wickelten sich zur nota quadrata ın lateinischer 
und deutscher oder gotischer Form (Hufnagelschrift). 
Auch der Druck benützte diese Formen: an- 
fangs ließ man Raum zum Einschreiben der Noten, 
dann druckte man die Notenlinien vor, dann schnitt 
man Linien und Noten ın Holztafeln, auch ın Metall- 
platten, bis endlich bewegliche Typen Verwendung 
fanden. Der erste Musiktypendruck ist wohl ein 
Missale von 1476 aus der Offizin des Ingolstädter 
Druckers Ulrich Han in Rom; der älteste deutsche 
Notendruck ein Missale von Jörg Reyser in Würz- 
burg I48I, wenn es nicht das Tübinger Fragment 
eines Graduale ist, das wohl in die Jahre 1476— 1488 
datiert werden muß. | 

Und nun liegt de Frage der Überliefe- 
rung nicht schwer: die einfachen sogen. sylla- 
bischen oder psalmodischen Gesänge wurden ohne 
Zweifel leichter und sicherer überliefert, da sie viel 
weniger Anforderungen ans Gedächtnis stellen, als 
die aus so vielen Noten (Neumen, Melismen) be- 
stehenden reichen sog. neumatischen, melismatischen 
oder frei komponierten Gesänge, abgesehen etwa 
von den schematischen Kompositionen (Tractus u. a.). 
Da im Anfang eine genaue Notenschrift nicht 
existierte, so blieben diese Gesänge ausnahmslos 
einer mündlichen Tradition überlassen. Diese ist 
nun für die einfachen Gesänge, wenn sie zumal in 
täglicher Uung standen, sehr leicht denkbar, das 
damalige Ohr war an diese Modulationen gewöhnt, 
das (Gedächtnis dafür frisch und Gelegenheit zum 
Hören und Üben häufig. Größere Anforderungen 
stellten schon die melismatischen Gesänge ans (re- 
dächtnis, die späteren Neumenmanuskripte gaben 
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eben dem Chorleiter Andeutungen über den Gang 
der Melodie aber nicht die genauen Intervalle. 
Je länger man auf solche ungenügende Hilfsmittel 
angewiesen war und je länger der Streit zwischen 
römischen und gallikanischen und andern Liturgien 
dauerte, desto häufiger wurden die Klagen, jeder 
Meister doziere anders, habe eine andere Neumen- 
entzifferung, soviel Lehrer soviel Varianten; da 
können manche codices äußerlich übereinstimmen, 
aber gelesen wurden sie doch verschieden. Die 
Schriftsteller sprechen von solchen Verschiedenheiten 
und Willkürlichkeiten und Guidos angelegentliche 
Sorge war es ja, gerade hierin Wandel zu schaffen 
durch eine präzise und einfache Notenschrift. Aber 
auch dabei konnten speziell in den reich neumierten 
(Gresängen viele Varianten bestehen bleiben und mit 
fortgeschleppt werden und beim Umschreiben viele 
Willkürlichkeiten sıch einschleichen, das Sekunden- 
ıintervall z. B. leicht mit dem Terzen- und Quarten- 
intervall vertauscht werden, wie es diesseits der 
Alpen tatsächlich und nachweisbar geschah. Dazu 
kommt noch seit dem Ende des ersten Jahrtausends 
die mehrstimmige Bearbeitung des Gregorianischen 
Chorals und seine Mißachtung gegenüber dem 
aufkommenden neuen Gesang, sein schlechter Vor- 
trag, seine Ausartung in-rohes, sinnloses Geschrei, 
so daß Conrad von Zabern 1474 in seiner Schrift 
„de modo bene cantandı choralem cantum‘“ seiner 
Entrüstung darüber in dem ungeschminkten leoni- 
nischen Hexameter Ausdruck gibt ‚ut boves in 
pratis sic vos in choro boatis‘“. Seit dem 14. Jahr- 
hundert wurden die Choralbücher durch die Kopisten 
willkürlich verändert und verschlechtert und noch 
1577 klagt Gregor XIII., daß die Antiphonarien, 
Gradualien und Psalterien infolge der Unkenntnis, 
Nachlässigkeit oder Böswilligkeit der Komponisten, 
Abschreiber und Drucker voll seien von einer Un- 
zahl von Barbarismen, Unklarheiten, Widersprüchen 
und unnötigem Beiwerk. Dazu kommt, daß die 
ältesten Neumenhandschriften erst aus dem 9. oder 


Io. Jahrhundert stammen. Aus all dem geht 
hervor, daß die Überlieferung der reichen Gesänge 
nicht ohne mancherlei ernste Schwierigkeiten und 
Änderungen erfolgt ist, während für die einfachen 
Stücke, die auch in unsern modernen Choralbüchern 
sich wesentlicher Übereinstimmung erfreuen, dies 
alles nicht oder doch nicht in dem Maße zutrifft: 
für die letztern sind die ältesten und reinsten Quellen 
der Tonarius des Regino von Prüm (um 900), die 
Pseudo Hucbaldsche Enchiriadis und die anonyme 
Commemoratio aus der Mitte des Io. Jahrhunderts. 
Alles in allem kann man darüber Ambros zustimmen: 
„Die Fassung dieser Gesänge blieb, trotz aller Ab- 
weichungen im einzelnen, doch im ganzen immer 
dieselbe und was wir noch jetzt in unsern Kirchen 
zu hören bekommen, ist im wesentlichen noch 
immer die alte ehrwürdige Tonweise des heiligen 
Gregorius. Es kommt dabei mehr auf den eigen- 
tümlichen Stil dieser Gesänge im allgemeinen, als 
auf die Note im einzelnen an, und deshalb hat die 
Änderung und Entstellung dieser oder jener Phrase, 
haben Modifikationen in den Tonschlüssen usw. 
nicht so sehr geschadet, daß wir besorgen müßten, 
statt der echten alten Cantilena nur einen unge- 
nügenden Nachklang derselben zu besitzen. Die 
Überlieferung und die tägliche Übung in der Kirche 
ist für die Erhaltung weit einflußreicher gewesen, 
als die schriftliche Aufzeichnung in Neumen, welche 
der Überlieferung und Übung doch auch nicht 
entbehren konnten.‘ Im Abendland war die Über- 
lieferung eine viel treuere und einheitlichere als im 
Orient. Bei den humanistischen Choralästhetikern 
des 16. Jahrhunderts fanden die langen Melismen 
und das nicht klassische Kirchenlatein keine Gnade 
und selbst Palestrina und Zoilo wurden mit einer 
Reform und Vereinfachung der Gesänge beauftragt; 
auch Suriano und Anerio waren in der Sache tätig 
und der Erfolg war die sog. „Editio Medicaea“ 
(1614 und 15, wie es scheint ein Privatunternehmen 
des Verlegers Raimundi). Nun erschienen da und 
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dort reformierte Choralbücher, aber mit dem Choral 
selbst ging es abwärts. Die aufblühende Instru- 
mental- und Opernmusik, der 30 jährige Krieg, das 
Aufstreben des Kirchenlieds in der Volkssprache, 
‘ die Tendenzen der Aufklärungszeit, der Gallikanis- 
mus und Jansenısmus nahmen dem lateinischen 
Choral allmählich alle Sympathien und bald führte 
er nur noch ein stummes Dasein in den kirchlichen 
Büchern und Vorschriften. 

Erst um die Mitte des letzten Jahrhunderts 
ging eine erneute Bewegung, den Gregorianischen 
Choral zu repristinieren und zu refor- 
mieren, von Belgien und Frankreich (Abt Gue- 
ranger von Solesmes) aus überDeutschland, Österreich, 
England, Irland, Amerika und Italien. Eine Reihe 
neuer sog. archäologischer Ausgaben erschien, sie 
und die archäologische Forschung (Pothier, lıber 
Gradualis und Paleographie musicale) drängten die 
„Medicaea‘‘ ımmer mehr in den Hintergrund und 
vermochten zuletzt einen Umschwung zu Gunsten 
der alten Lesart herbeizuführen: Leo XIII. und 
vollends Pius X. erklärten sich dafür und letzterer 
läßt sogar durch eine internationale Kommission eine 
neue ‚„vatikanische Choralausgabe“, von der das 
Graduale bereits erschienen ıst, auf Grund der 
neuesten Forschungen herstellen. 

Was die wissenschaftlichen Kor 
schungen über die Herkunft und ursprüngliche 
Entwicklung des Gregorianischen Gesangs betrifft, 
so haben wir bereits im I. Abschnitt darauf hinge- 
wiesen, daß von einer vollständigen Neuschöpfung 
(Kiesewetter) ebensowenig die Rede sein kann, wie 
von einer ausschließlichen Anlehnung an die Syna- 
goge. Wohl die begründetste Ansicht geht dahin, 
daß sich der christliche Choralgesang einesteils an 
die damalige jüdische, andernteils an die damalige 
griechisch-römische Musik anschloß. Für die erstere 
Annahme ist man auf allerdings sehr naheliegende 
und gewichtige Vermutungen angewiesen, für die 
zweite Quelle glaubten wir den Beweis erbringen zu 


können. Und nun nur noch ein Wort über den 
Rhythmus: Eine Ansicht geht dahin, der Choral 
habe von jeher nur den freien, oratorischen Rhyth- 
mus gekannt, dem freien, deklamatorischen oder toni- 
schen Akzent folgend ohne Bindung an bestimmte 
Längen und Kürzen. Die sog. ‚Mensuralisten“ da- 
gegen wie Dechevrens, Houdard, Fleischer, Bernoulli, 
Fleury, Bonvin u. a. behaupten, ein bestimmter 
meßbarer Rhythmus habe wie jederzeit und nament- 
lich in der antiken griechischen und römischen Musik 
so auch in den christlichen Choralgesängen bestanden 
und sei im Abendland erst nach der Trennung der 
griechischen Kirche, also etwa vom Io. Jahrhundert 
ab verloren gegangen und allmählich durch den freien 
Rhythmus ersetzt worden; sie berufen sich dafür auf 
die einstimmige Tradition und noch heutige Übung 
der orientalischen Kirchen, auf die Bedeutung der 
Neumenschrift, auf das Zeugnis der mittelalterlichen 
Musikschriftsteller bezw. ihren stillschweigenden An- 
schluß an die antike Theorie. Auch Thibaut will 
neuestens aus den byzantinischen Neumen den Be- 
weis erbringen, daß die Bedeutung der lateinischen 
Neumen hauptsächlich eine rhythmische ist; und W. 
Caspari (Erlangen) meint: ‚In den gregorianischen 
Melodien liegt eine Welt von uns ungewohnten Rhyth- 
men verschüttet; die Tradition ist hierüber völlig 
stumm.“ Die sog. ‚„Äqualisten“ glauben wieder, 
alle Töne seien gleichwertig. Die interessante Frage 
kann natürlich vorerst noch nicht als entschieden 
betrachtet werden. 

Die Choralforschungen müssen naturgemäß auf die 
alten Choral-und Musikschriften zurückgreifen 
und da war es vor allem Bo&äthius (475—524), 
der die griechische Musiktheorie und Musikspeku- 
lation wie kein anderer in sich vereinigte, er galt als 
das Orakel der mittelalterlichen Musikschriftsteller 
und seine tiefgelehrte Schrift ‚‚de musica‘ als Funda- 
mentalkodex der Musik, letztere wollte übrigens keın 
musikalisches Lehrbuch sondern eine philosophische 
Phänomenologie der Musik sein, was man damals 


vielfach übersah. Neben Boöthius war ein latei- 
nischer Dichter und Gelehrter zu Anfang des 
5. Jahrhunderts, Martianus Capella, ein- 
tlußreich, sowie Cassıodor (ca. 470—565) mit 
seinen ‚institutiones musicae‘‘. Von weitern Musik- 
schriftstellern, die sich an obige anschlossen, nenne 
ich außer den bisher erwähnten noch: Nicetius von 
Trier (f 566), Isidor von Sevilla (f 636), Aurelianus 
von Reome und Remigius von Auxerre (9. Jahr- 
hundert), Aribo Scholasticus (f 1078), Wilhelm von 
Hirsau (f ıogI), Theoger und Dietger von Metz, 
Johannes Cottonius und St. Bernard. 

Zum Schlußnoch ein Wortüberdie Beteiligung 
des Volkes am Choralgesang und seine 
Bedeutung. Beim feierlichen Gottesdienst beteiligten 
sich außer dem zelebrierenden Bischof das Volk und 
besonders bestellte Sänger am Gesang; einen eigenen 
Stand der Sänger erwähnen zwar die früheren Quellen 
nicht, aber der christliche Cantorat stand wohl 
im engsten Zusammenhang mit dem Ende des 2. Jahr- 
hunderts auftretenden Lektorat. Der Gesang bei 
der Liturgie war Solo- und Chorgesang (so in der 
römischen, mailändischen [ambrosianischen], galli- 
kanischen und spanischen [mozarabischen] Liturgie). 
Die einfachsten Formen bot wohl der Gesang der 
Lektionen und Psalmen und der accentus des 
Liturgen. Entwickelter schon war der Anti- 
phonalgesang, der syllabische Gesang für 
Chor und Gegenchor in seiner klassischen Einfach- 
heit, voll tiefer Ruhe und Innigkeit, voll Feuer und 
Erhabenheit, noch heute ein Zeugnis der tiefinneren 
religiösen Begeisterung der ersten christlichen Jahr- 
hunderte. Der Responsorialgesang dagegen 
bot den Solisten Gelegenheit, ihre ganze Kunst zu 
entfalten und sie haben schon nach den uns über- 
lieferten Proben im Graduale und Responsoriale von 
dieser Gelegenheit ausgiebigsten Gebrauch gemacht. 
Aber auch das ganze Volk sollte am Gesang teilneh- 
men und da die Sprache der Liturgie damals auch 
die Volkssprache war, so stand einer ausgedehnten 


Beteiligung nichts im Wege. Die Verbindung der 
Gläubigen mit der Liturgie, bemerkt P. Wagner mit 
Grund, war eine engere wie heute, man lebte in ihr; 
wir sind kälter geworden, und das Feuer, das ehemals 
aus der Liturgie hervorschlug und neue Übungen 
weckte, ıst erloschen. Das Volk antwortete dem 
Liturgen in kleinen einfachen Responsorien, es sang 
abwechselnd mit dem Sängerchor und dem Klerus 
(antiphonisch, vgl. Introitusgesang), es wiederholte 
einen Teil desVorgesungenen (epi- oder hypophonisch) 
es vereinigte sich mit dem Sängerchor (symphonisch). 
Im Orient scheint die Beteiligung eine weitgehendere 
gewesen zu sein als im Abendland, doch finden wir 
auch hier bei Zeiten die große Doxologie und das 
Symbolum vom Volke gesungen und ähnliches gilt 
vom Gesang des ‚Sanctus‘‘ und ‚„Benedictus“ und teil- 
weise vom „Pater noster‘‘ und ‚„Agnus Dei“. Man 
konnte also in den ersten christlichen Jahrhunderten 
und herauf bis ins Mittelalter von einem wirklichen 
umfassenden liturgischen Volksgesang*®) 
sprechen. Als aber vom ıı. und 12. Jahrhundert 
an allmählich eigene Sängerchöre die Rolle des Volks 
übernahmen, wurde das anders. Diese Änderung 
hängt mit der seit der Völkerwanderung eingetretenen 
Entwicklung der verschiedenen Volkssprachen zu- 
sammen, während die Sprache der Liturgie meist 
die alte (lateinisch und griechisch) blieb **),; schon 
dadurch mußte ja eine Entfremdung des Volkes 
vom Gesang eintreten. ***) Die Sängerchöre er- 
möglichten auch eine reichere Entfaltung der ur- 
sprünglichen einfacheren Gesänge und so wurde 
namentlich in deutschen Landen das Volk von der 





*) Seine hervorragendsten Förderer im Abendland: Am- 
brosius und Augustinus, im Morgenland: Chrysostomus und 
Eusebius von Caesarea. 

**) Vorher missionierte Völker durften ihre Sprache auch 
für die Liturgie beibehalten: Armenisch, syrisch, koptisch, wohl 
auch punisch und keltisch. 

***) Diese Entwicklung scheint auch der Orient mitge- 
macht zu haben. 


Teilnahme am liturgischen Gesang, von ein paar 
einfachen Responsorien abgesehen, immer mehr zu- 
rückgedrängt. Das Volk zog freilich auch aus dem 
Anhören der liturgischen Gesänge noch reichen 
musikalischen Gewinn, das zeigt schon der geistliche 
Volksgesang, und bis zum heutigen Tag bleibt die 
christliche Kirche und nicht zuletzt die herrliche 
feierliche römische Liturgie eine musikalische Hoch- 
und Kunstschule des Volkes. Das christliche Volk 
hing stets mit Begeisterung an seiner Musik im 
Gotteshause wie im profanen Leben, und auch im 
Privatleben sang das Volk mit Freude und Vorliebe 
in der alten Zeit eben Psalmen, Hymnen und Anti- 
phonen aus der Meßfeier und dem Offizium. Schon 
Bischof Proklus von Konstatinopel (T 446) preist 
die ethische Kraft des Psalmengesangs als ein 
Universalmittel gegen alle Schäden des Leibes und 
der Seele. Hieronymus, Ambrosius und Augustinus, 
Clemens, Basilius und Johannes Chrysostomus waren 
vor allem die Vertreter der christlichen Musik- 
äasthetik. Zumal im Orient knüpfte man weit- 
laufige Spekulationen an die geheimnisvolle ethische 
Macht der Musik und es zeigt sich dabei schon die 
Neigung zur Symbolik und Allegorie. Der christliche 
liturgische Volksgesang war jedenfalls eine leben- 
dige Quelle ethischer Erhebung und Erbauung und 
ästhetischen Genusses und das kann er heute noch 
jedem werden: diese Gesänge behalten ihren ewigen 
hohen musikalischen und ästhetischen Wert für jeden, 
der nicht mit einem durch moderne Klangeffekte 
verwöhnten Ohr, sondern gleichsam mit dem antiken 
Empfinden für die einfache, feine melodische Linie 
an sie herantritt. 





3:3. 


Die mehrstimmige Musik von ihren An- 
fängen bis zur Blüte der Polyphonie. 


agedersß@reecorianische Choral 
bildete de Grundlage auch der mehr- 
stimmigen Musik. Treffend urteilt darüber 
der geistreiche Musikhistoriker Ambros: ‚Die innere 
Lebenskraft dieser Gesänge ist so groß, daß sie auch 
ohne alle Harmonisierung sich auf das Intensivste 
geltend machen und nichts weiter zu ihrer vollen 
Bedeutung zu erheischen scheinen, während sie doch 
andererseits für die reichste und kunstvollste har- 
monische Behandlung einen nicht zu erschöpfenden 
Stoff bieten und jahrhundertelang einen Schatz 
bildeten, von dessen Reichtümern die Kunst zehrte. 
Die Musik ist an der gewaltigen Lebenskraft des 
Gregorianischen Gesangs erstarkt, sie hat sich an 
seinen Melodien von den ersten ungeschickten Ver- 
suchen des Organums, der Diaphonie und des Faux 
bourdon an bis zur höchsten Vollendung im Pale- 
strinastil herangebildet.“ Die Musik konnte kaum 
bei der Einstimmigkeit stehen bleiben, sie schritt 
naturgemäß zur Mehrstimmigkeit fort, aber ehe sie 
die schwindelnde Höhe der niederländischen Contra- 
punktik und die klassische Polyphonie Palestrinas 
erreichte, machte sie eine weitläufige uns heute noch 
fast rätselhafte Entwicklung durch. Da waren es 
Begleitungen der alten Choralmelodie in Quarten, 
Ouinten und Oktaven, die etwa seit dem 8. und 9. 
Jahrhundert dem damaligen Ohr als erste Errungen- 
schaften der Mehrstimmigkeit einen ‚angenehmen 
Zusammenklang‘“ boten. SO TeEnU mars 
organandi oder organizandi‘ hieß die neue Kunst, 
vielleicht auf den damaligen einfachen Orgeln 
(Organum) zuerst geübt und deshalb so genannt. 
Über einem tiefer liegenden Ton eine Melodie aus- 
zuführen, war eine alte Übung, auch Sackpfeife 
(Dudelsack) und Drehleyer, Chrotta und Viella 
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ließen zu der Melodie einen oder mehrere Baßtöne 
(bourdons) gewöhnlich wohl in Quinten und Oktaven 
ertönen. All das mag Anstoß gegeben haben zu 
der neuen Singmanier. Das eigentliche Organum 
ließ die Hauptstimme in der untern Quart begleiten, 
auch große und kleine Terz und die große Sekund, 
nicht aber die kleine Sekund, der Trıtonus, die 
verminderte Quint, Sexten und Septimen wurden 
zugelassen. Dassog.schwebende Organum 
bewegte sich wiederholt über der Hauptstimme. 
Die sog. Diaphonie war eine ganz mechanisch 
fortlaufende Begleitung in einfachen oder ver- 
doppelten parallelen Oktaven, Quinten oder Quarten, 
so daß der Satz zwei-, drei- oder vierstimmig wurde. 
Das älteste aus England stammende Zeugnis für das 
Organum findet sich in einer Schrift des Philosophen 
Scotus Erigena (Mitte des 9. Jahrhunderts): 
„Der Organum genannte Gesang besteht aus Stim- 
men verschiedener Gattung und Tonlage, welche 
bald voneinander geschieden in weiten Tonabständen 
und wohlabgemessenem Verhältnis erklingen, bald 
nach gewissen vernünftigen Kunstregeln gemäß den 
Verschiedenheiten der Kirchentonarten zusammen- 
kommen und so einen natürlich, wohlgefälligen 
Zusammenklang ergeben.“ Ein angeblich dem 
10. Jahrhundert angehöriger zweistimmiger Gesang 
„ut tuo propitiatus““ würde diesen Angaben ent- 
sprechen, wonach nicht eine starre Parallelbewegung 
in Quinten und Quarten, sondern eine Art Gegen- 
bewegung die vornehmste Eigenschaft des Organums 
wäre und Hucbalds Parallelorganum wäre ein 
späterer Versuch theoretischer Systematisierung der 
damaligen Mehrstimmigkeit. 

Einen weitern Versuch stellt der sog. Faux 
bourdon*) dar, der sich an die Diaphonie anschloß 
und wie sie in gleichen Intervallen fortschritt, dabei 
aber die Terz einführte, also fortlaufende Sextakkorde ; 


*) — falscher Baß, weil die als Baß notierten Noten bei 
der Ausführung eine Oktav höher gesungen wurden. 


seine zweistimmige Form der sog. Gymel be- 
gleitete den cantus firmus (die feststehende Gre- 
gorianische Choralmelodie) in darüber oder dar- 
unter laufenden Terzen. Die französisch päpstlichen 
Kapellsänger von Avignon brachten diesen Faux 
bourdon 1377 nach Rom. Die späteren ‚‚falsi bor- 
doni“ dürfen damit nicht verwechselt werden. 
Immer weiter schritt die Entwicklung, so mit 
der neuen Manier des Dechantsurle livre 
(contrappunto alla mente), eine Art Improvisation 
einer Begleitung der Gregorianischen Melodie nach 
den bekannten Regeln. Diese ‚ars nova‘ des 
Discantus bildete das Prinzip der Gegenbe- 
wegung weiter und stellt so ein bemerkenswertes 
Übergangsstadium zum eigentlichen Kontrapunkt 
dar. Ob Frankreich, England oder Italien seine 
eigentliche Heimat ist, läßt sich nicht entscheiden. 
Viel verbreitet und gepflegt und gerne gehört war 
er überall und die discantores oder dechanteurs 
wurden in eigenen Meisterschulen (Maitrisen wie in 
Paris, Rheims, Cambrai u. a.) ausgebildet und gerade 
die Pariser Schule scheint den ‚Künsten der Nieder- 
länder‘ bedeutend vorgearbeitet zu haben. Daß 
bei dem vielen oft ganz willkürlichen Diskantieren 
und Improvisieren in den Kirchen Mißbräuche 
und Auswüchse nicht ausblieben ist klar und Musik- 
schriftsteller (Johannes Cottonius und Johannes de 
Muris) wie Päpste und Synoden erhoben ihre tadelnde 
Stimme. Papst Johann XXII. (1322 zu Avignon) 
tadelt z. B., daß in der neuen Singmanier einige den 
kirchlichen Text mit allen möglichen kleinen Noten 
überladen, die Melodie mit Hoqueten (stoßweises, 
pausierendes Singen) zerschneiden, sie durch die 
Diskante (discantus floridus, fleurettes) schlüpfrig 
machen, gemeine Triplen und Motetten darunter 
mischen und alle Kirchentöne durcheinanderwerfen. 
Die Ausgelassenheit werde dabei öffentlich zur Schau 
getragen; daher verbiete er diese Manieren beim 
kirchlichen Gottesdienst, nur an Festtagen und bei 
besondern Feierlichkeiten können dabei einige melo- 
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dıiöse Konsonanzen wie die Oktav, OQuint, Quart 
u. dgl. über dem einfachen kirchlichen Gesang vor- 
getragen werden, ein solcher Zusammenklang berühre 
sanft das Ohr, erwecke Andacht und bewahre die- 
jenigen, welche zum Lobe Gottes singen, vor Ab- 
spannung. — Die Mißbräuche waren demnach offen- 
bar ziemlich groß, wie es scheint gebrauchte man 
willkürliche, abstoßende Dissonanzen in Menge, ja 
in Frankreich richtete man sich die verschiedensten 
Melodien und Texte, lateinische und französische, 
kirchliche und weltliche, keck zu einem mehr- 
stimmigen Stück zusammen. Von einem wirklich 
künstlerisch-ästhetischen Wert dieser Musikgattung 
des I2.—I4. Jahrhunderts kann also kaum die Rede 
sein und wenn man von ‚musikalischem Veitstanz‘ 
und ‚Musik in den Flegeljahren‘ spricht, so hat man 
vielleicht den Nagel auf den Kopf getroffen. Be- 
stehen bleibt eigentlich nur die historische 
Bedeutung dieser Gesangsmanieren für die Musik- 
entwicklung. Natürlich gibt es Ausnahmen, so 
haben wir z. B. aus dem 13. ‚Jahrhundert einen 
Rondellus in Form eines sechsstimmigen Kanons von 
einem englischen Mönch zu Reading, eine für diese 
Zeit respektable Leistung. Die meisten Theo- 
retiker waren auch Komponisten, als 
Fachmusiker werden noch genannt Leoninus, Pero- 
tinus, Robert v. Sabilon, Tapissier, Carmen und 
Cesaris v. Paris, Landino v. Florenz, Trouveres wie 
Adam .de, la. Hale' u. a. ‚Verschiedenes esse 
positionsarten sind schon in dem Dekret 
Johanns XXII. angedeutet, man unterschied noch 
den Rondeau (Rondellus), Conductus, die Plica und 
cantınella coronata u. a. Das älteste Beispiel einer 
dreistimmigen Missa ist die der Kathedrale zu 
Tournay aus dem 13. Jahrhundert, einer vierstim- 
migen die von Wilh. v. Machaud aus dem 14. Jahr- 
hundert. In diesen Kompositionen besitzen wir 
immerhin die Anfänge des Kontrapunkts und der 
Polyphonie und wenn man anfänglich nach bekannten 
Regeln ohne schriftliche Aufzeichnung improvisierte, 


so forderte der Fortschritt zur Drei- und Mehrstim- 
migkeit, zu komplizierteren und künstlicheren Arten, 
eine genaue Notierung und Mensurierung, es ent- 
stand die sog. Mensuralnotenschrift. 
Francov.Cöln berichtet uns darüber Mitte 
des 13. Jahrhunderts als einer der ältesten Schrift- 
steller in seiner ‚ars cantus mensurabilis,‘“ er nahm 
zunächst nur zwei verschiedene Noten an, eine lange 
und deren Hälfte die kurze, so erhielt man einen 
dreiteiligen Takt oder modus, den sog. vollkommenen, 
während der zweiteilige unvollkommene erst später 
etwa vom I4. Jahrhundert an zu seinem Recht kam. 
Vom 1I2.—15. Jahrhundert herrschte die schwarze 
Note, daneben vom 14. Jahrhundert an die rote und 
endlich die hohle oder weiße, sie hießen: Maxima, 
Longa, Brevis, Semibrevis, Minima, Semiminima, 
Fusa und Semifusa, schlossen sich in der Form an 
die Choralnote (nota quadrata) an und aus ihnen 
entwickelte sich später unsere runde Noten- 
form. Auch die Pausen waren den heutigen 
ähnlich. Für Sopran, Mezzosopran, Alt und Tenor 
diente der C-, für Baß und Bariton der F-Schlüs- 
sel, im 13. Jahrhundert trat noch der G-Schlüssel 
Bınzuss Zur Transposition der Tonarten 
brauchte man als Versetzungszeichen seit dem 
13. Jahrhundert außer b noch es, as, fis und. cis. 
Die Transposition geschah in die Oberquart oder 
Unterquint, später in die kleine oder große Ober- 
oder Unterterz, was durch Versetzung der Schlüssel 
angedeutet wurde (chiavi trasportate oder chiavette). 
Dabei waren vier sog. Prolationen oder Takt- 
artenim Gebrauch und verschiedene Verkürzungen 
und Verlängerungen der Notenwerte, die man mit 
Diminution, Augmentation und Proportion be- 
zeichnete, und zu allem kam noch das schwierige 
und komplizierte Kapitel der sog. Ligaturen. 
All das gab den alten Meistern Veranlassung zu 
ihren vielfachen Spielereien, Rätseln und Vexationen 
mittels dieser Zauberzeichen der Notenschrift. War 
den Knaben schon die Erlernung des einstimmigen 


Gesangs nach den alten Methoden der Solmisatıon 
ein Kreuz, so waren sie diesem komplizierten Me- 
chanismus vollends nicht mehr gewachsen und man 
mußte sich an Männer mit stark entwickelter Falsett- 
stimme halten, die sog. Falsettisten, Tenori 
acuti, Altı naturali oder Tenorini und vom 16. Jahr- 
hundert an wurden auch sog. Kastraten verwendet. 
Der schon genannte Franco v. Cöln gibt uns 
auchzuersteineIntervallenlehre, in welcher 
er Prim und Oktav als vollkommene, Quint und 
Quart als mittlere, und große und kleine Terz als 
unvollkommene Konsonanzen (Konkordanzen) be- 
zeichnet, während große und kleine Sext noch als 
unvollkommene Dissonanzen (Diskordanzen) gelten 
und erst im 15. Jahrhundert den unvollkommenen 
Konsonanzen beigezählt werden. Über Mensural- 
musik handeln noch folgende nennenswerte 
Schriftsteller: Hieronymus de Moravia, Walter 
Odington, Elias Salomonis, Engelbert v. Admont, 
Johannes Ballox, Robert de Handlo und John 
Hauboys; Marchettus de Padua, Hugo Spechzhart v. 
Reutlingen; Johannes de Muris und Philipp v. Vitry 
(Quinten- und Oktavenverbot, beste Stimmführung 
die Gegenbewegung, Kunst der Nachahmung). 
Vom 15. Jahrhundert ab bemerken wir die A n- 
fänge der modernen Musikwissen- 
schaft (Theorie, Physik, Biographie, Ästhetik, 
Kritik und Polemik): Johannes Tinctoris, Guarnerius, 
Hykaert, Franchinus Gaforius, Joh. Goodendach 
(Bonadies),, Adam v. Fulda; John Hothby und 
Gulielmus Monachus; Zarlino, Heinrich Loritz 
(Glareanus), Pietro Aron, Ornithoparchus, Sebald 
Heyden, Finck und Morley; Virdung, Agricola, 
Luscinius und Mich. Praetorius (über Instrumente). 
Außer den bedeutenden Werken dieser Schrift- 
steller besitzen wir noch von ihnen und andern ver- 
schiedene kleinere Lehrbücher, Kompendien und 
Euchiridien. | 
Bemerkenswerte theoretische Werke 
aus der Zeit der Renaissance sind: Gali- 


leı, Dialogo della musica antica e moderna, 2. Aufl. 
1602; Zacconi, Pratica di musica 1592 und 1622; 
Agazzari und Banchieri über Generalbaß 
1607 und 1611; Cerone, Melopeo 1613; Mich. 
Praetorius,Syntagma I614—Ig;Mersenne, 
Harmonie universelle 1636,P.Athan.Kircher, 
Musurgia 1650; Gumpeltzhaimer, Compen- 
dium musicae 1616—75 wiederholt aufgelegt. Der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts gehören an Lehr- 
bücher von Bononcini, Gasparinı und Berardi, 
Werckmeister (Orgelbau, Temperatur und General- 
baß), Niedt und Samber. In Heinichens ‚‚General- 
baß in der Komposition‘ ı7ıI und 1728 erlangte 
die Lehre vom Generalbaß ihre Vollendung. 
Die systematisch Harmonielehre wurde an- 
gebahnt durch Descartes (I596—1650, Akustik) und 
Sauveur (Obertöne) und der erste Vertreter eines 
wissenschaftlichen Harmoniesystems ist mit ver- 
schiedenen Schriften Jean Ph. Rameau (1722, 
26, 37, und 50 und die Schrift d’Alembert’s: Ele- 
ments de Musique suivant les principes de Rameau 
1752), die mit dm „Gradus ad Parnas- 
sum“ von Joh.Fuxdie Musiktheorie des I8. Jahr- 
hunderts beherrschten; die folgenden Theoretiker 
stehen unter ihrem Einfluß: Euler, Sorge, Tartini, 
Marpurg, Kirnberger, Schröter, Scheibe, Lingke, 
P. Martini, Paolucci, Vallotti, Sabbatinı, Sala. Be- 
sonders hervorragend ist der Hamburger Mat- 
theson mit seinen drei Hauptwerken ‚‚der voll- 
kommene Kapellmeister‘ 1739, ‚die Ehrenpforte“ 
1740 und ‚Critica musica‘ 1725. Von älteren be- 
deutenden Theoretikern nenne ich noch Albrechts- 
berger, Türk, Vogler; von neueren: Fetis, Moritz 
Hauptmann (Natur der Harmonik und Metrik), 
Louis Köhler, Lobe, Marx, v. Öttingen (Harmonie- 
system, in dualer Entwicklung), Jadassohn, Reicha, 
Richter, Faißt, Tiersch; Bellermann und Haller für 
den alten Kontrapunkt und Piel auch für die Har- 
monisierung des Chorals.. Außer dem Physiologen 
Helmholtz, dem Tonpsychologen Stumpf 


und dem Akustiker Zellner ist hier noch der 
Mann zu nennen, dessen Programm das ganze Gebiet 
der Musikwissenschaft umfaßt, Hugo Riemann 
in Leipzig, wohl der allseitigste und gründlichste 
Musikgelehrte unserer Tage. 

Die Musikgeschichte*) ist ın einigen alten 
Werken gelegentlich vertreten. Bontempi’s ‚Historia 
di Musica‘ 1695 ist wertlos, etwas besser P. Martini, 
wichtiger Burney, History of music 1776—89, ihm 
folgten Hawkins und Forkel. Erst im letzten Jahr- 
hundert hat die Musikgeschichte Hand in Hand mit 
der Musikforschung bedeutendere Werke zu ver- 
zeichnen: u.a. Brendel, Reißmann, Dommer, H. Köst- 
lin, Gevaert und namentlich Ambros, der von Kade 
und Langhans weitergeführt wurde. Daneben hat 
die Biographie einen bedeutenden Aufschwung ge- 
nommen: außer denen, die im Verlaufe der Dar- 
legungen zu erwähnen sind, genügt es hier an Namen 
zu erinnern wie Winterfeld, Jahn, Chrysander, 
Spitta, Haberl, Bäumker u. a. 

Für die Ausbildung von Sängern und Musikern 
sorgte früher vor allem die Kirche in ihren Sänger- 
schulen; zu diesen traten später die Schulchöre der 
Lateinschulen (z. B. Thomasschule zu Leipzig) und 
die Kapellknabeninstitute, für die Orchestermusiker 
und Instrumentalvirtuosen waren es die Stadt- 
pfeifereien. Das erste italienische Konservatorium 
gründete in Neapel 1537 der spanische Geistliche 
Giov. di Tappia, es hieß della Madonna di Loreto 
und war in erster Linie Wohltätigkeitsanstalt, die 
arme Waisenkinder aufnahm und das blieben die 
italienischen Konservatorien bis ans Ende des 
18. Jahrhunderts zu ihrem Vorteil. In Deutschland 
entstanden im 18. Jahrhundert zahlreiche Kom- 
ponistenschulen so in Wien (bei Fux), Prag, Leipzig, 
Darmstadt, Dessau, Kassel. Nachdem in Frankreich 
1783 das Pariserkonservatorium gegründet war, er- 


*) Über ästhetische Werke dieser Zeit vgl. die Geschichte 
der Ästhetik. 


hielt Deutschland das erste Institut dieser Art in 
Prag 1810, Wien folgte 1816, Leipzig 1843 (Mendels- 
sohn). Schindler nannte die Konservatorien 1855 
Pflanzschulen musikalischen Proletariats und R. 
Wagner spricht Io Jahre später von ihrer ‚‚allgemein 
zugestandenen Erfolg- und Nutzlosigkeit‘ und bis 
in die neueste Zeit stimmen andere ihnen zu. Man 
wird verlangen müssen, daß unsere Konservatorien 
die Vielseitigkeit der Ausbildung auf allgemeine 
Bildung gründen, sonst begegnet man dem Musiker- 
stand mit berechtigtem Mißtrauen. Die Konser- 
vatorien sind reformbedürftig, sagt H. Kretzschmar, 
erstrebt werden müssen vor allem: unabhängige 
Stellung der Institute, strengere Prüfungen bei Auf- 
nahme und Abgang und Modernisierung des theo- 
retischen Unterrichts. — Von Kirchenmusikschulen 
wird später die Rede sein. 

Im Bisherigen sind wir schon den Vorläufern 
und einfachen Arten des Kontrapunkts und 
der Polyphonie (die Zusammenklänge keine 
Akkorde und Harmonien im heutigen Sinn, sondern 
das Resultat der einzelnen selbständig geführten 
Stimmen) begegnet. Man schritt aber bald zu kom- 
plizierteren und künstlicheren Arten weiter: die 
Rota, Imitation, der Kanon, die Fuga, der doppelte, 
drei- und vierfache Kontrapunkt. Namentlich waren 
es niederländische Komponisten, welche diese Formen 
geradezu spielend und souverän beherrschten, so daß 
wir über mancher Formspielerei und Formkünstelei 
den Geist und die Idee vermissen, womit aber nicht 
geleugnet werden will, daß sich auch in vielen Werken 
dieser Komponisten schöne Ansätze zu einem tieferen 
ausdrucksvollen Stil finden und manche von im- 
ponierender Wirkung sind. Zurälteren Nieder- 
länderschule zählen Dufay, Binchois, Faugues, 
Eloy und Brasart; wie es scheint war der eigent- 
liche Vater des Kontrapunkts, der Engländer 
John Dunstable, auf sie nicht ohne Einfluß. 
Schon bei ihnen finden wir Motetten und Messen im 
neuen Stil, ın letztern ein bekanntes niederlän- 
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disches, deutsches oder französisches Volkslied oder 
ein selbsterfundenes Thema (missa sine nomine) als 
cantus firmus im Tenor; so schrieb fast jeder Kontra- 
punktist des Mittelalters bis auf Palestrina eine Messe 
über das bekannte aus dem 13. Jahrhundert stam- 
mende Volkslied „l’omme arme“; manchmal wurde der 
Text des Lieds sogar mitgesungen, was im Zusammen- 
hang mit unpassenden Benennungen Anlaß zu einem 
kirchlichen Verbot gab. 

Neben England und Frankreich nimmt freilich 
auch Deutschland an der Ausbildung des mehr- 
stimmigen Satzes Anteil, das beweist u. a. das 
LocheimerLiederbuch mit seinen ziemlich 
hoch entwickelten etwa aus der Wende des 14. Jahr- 
hunderts stammenden polyphonen Sätzen; wir finden 
auch deutsche Komponistennamen wie Heßmann, 
Heinrich v. Freiberg, Zeltenpferd, Heinrich v. Laufen- 
burg, Nicolas v. Mergs u. a., aber als Komponisten 
und Sänger behaupten in dieser Periode doch die 
Niederländer überall den ersten Platz und wir nennen 
die Zeit von Ockenheim bis Orlando von etwa I450 
bis 1590 mit Recht die große niederlän- 
dische Epoche: Der erste große Meister ist 
Johannes Ockeghem oder Ockenheim 
von c. I420—1513 (Kanon zu 36 Stimmen, missa 
prolationis und ad omnem tonum), ein gefeierter 
und geschätzter Lehrer. Sein bedeutendster Schüler 
ist Josquin desPre£s (Jodocus Pratensis f 152I), 
der mit den kontrapunktischen Formen das kühnste 
Spiel trieb, z. B. eine 24stimmige Motette schrieb, 
die in jeder der vier Stimmen einen sechsfachen 
strengen Kanon enthält. Der Kanon war ohnedies 
bei den Niederländern in allen erdenklichen Formen 
beliebt und gepflegt: Rätselkanon, Krebs- und 
Spiegelkanon. Josquin schrieb mehr als 30 Messen 
und noch mehr Motetten und weltliche Lieder, er 
war ein musikalisches Genie und seine Arbeiten 
stehen weit über denen seiner Vorgänger und Nach- 
ahmer, deren es eine nicht geringe Zahl gab. Am 
nächsten kommt ihm sein Zeitgenose Obrecht 
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oderHobrecht (1430 bis etwa 1500), der Gesang- 
lehrer von Erasmus v. Rotterdam, der von ihm 
rühmt, er sei keinem in seiner Kunst nachgestanden. 
Von andern Schülern und Zeitgenossen 
seien genannt: Jannequin, Sermisy, Adrian Petit 
Coclius, Arcadelt, Brumel, Compere, Feyin, Jacob 
Clemens non Papa, Verdelot, Canis, Crequillon u. 
v. a. — Deutsche Meister sind außer den 
schon genannten: Alexander Agricola, Heinrich 
Isaac, Adam de Fulda, Stephan Mahu, Leonhard 
Paminger, Paul Hofhaimer, Thomas Stolzer, Heinrich 
Finck u. v. a. 

Noch sei erwähnt der Franzose Eleazar Genet, 
von seiner Vaterstadt Carpentras il Carpentrasso 
genannt. Auch Spanien, Italien und England sind 
mit vielen Meistern und Kleinmeistern vertreten, die 
aber den großen Niederländern nicht ebenbürtig sind. 

Der Text wurde bei allen diesen Kompositionen 
etwas stiefmütterlich behandelt, meist nur an- 
gedeutet und im übrigen seine Untersetzung den 
Sängern überlassen, das war in Verbindung mit der 
profanen und kirchlichen Textmischerei ein schwerer 
Mißstand; nimmt man dazu die vielen oberfläch- 
lichen Künsteleien und Spielereien der Komposition 
mit den kirchlichen Texten, den Umstand, daß sich, 
von den schon genannten vorzüglichen Anfängen und 
Ansätzen und rühmlichen Ausnahmen abgesehen, 
eben doch noch kein tieferer dem kirchlichen Text 
gerecht werdender, ausdrucksvoller Stil heraus- 
gearbeitet hatte, — so begreift man, daß der poly- 
phonen Entwicklung noch ein gut Stück Arbeit 
übrig blieb und das übernahm nun Italien, voran die 
römische Schule. Vorher nur noch ein Wort über 
den Notendruck. — 

Vom ersten deutschen Musiktypen- 
druck (I476) war schon die Rede, weitere deutsche 
Drucke folgten von 1481 ab. Also ist nicht 
Ottaviano dei Petrucci der Erfinder des 
Notendrucks mit beweglichen Metalltypen. Der 
älteste Mensuralnotentypendruck ist 


allerdings Petruccis ‚Harmonice Musices Odhecaton“ 
Venedig 1501, und in Deutschland Ehrhard 
Oeglins ‚„Melopoiae‘“ Augsburg 1507. Außerdem 
bleibt Petrucci das Verdienst, daß er sehr viele 
niederländische und italienische Kompositionen und 
Lautentabulaturen im Druck veröffentlicht hat. 
Weitere'Notendrucker in@l watresend: 
Junta in Rom, Scoto und Gardano in Venedig; in 
Deutschland: Peter Schöffer und Hieron. 
Andrae, genannt Formschneider, Joh. Ott, Petrejus, 
Berg, Neuber u. a. in Nürnberg, Georg Rhaw in 
Wittenberg, Adam Berg und Nicolaus Henricus in 
München u. a.; in Frankreich: Pierre Attaig- 
nant in Parıs und die Familie Ballard; in den 
Niederlanden: Plantin, Susato und Phalese; 
in England: John Day und Thomas Este. Der 
Notendruck verlor im I7. Jahrhundert an Schönheit, 
zugleich kommt der Notenkupferstich (Simon Verovio) 
auf; an den weltbekannten Namen Breitkopf knüpft 
sich schon im 18. Jahrhundert ein neuer Aufschwung 
dieser Kunst: ImanuelBreitkopf vereinfachte 
das ganze System und führte bewegliche, in Kopt, 
Strich und Linienteile zerlegbare Typen ein und 
heute hat ja diese Kunst, für die praktische Musik 
namentlich der Zinkstich und die Lithographie, tadel- 
lose kaum zu überbietende Leistungen aufzuweisen. — 

Und nun zurück zu den Italienern: Regt sich 
mit dem beginnenden 16. Jahrhundert auch die 
musikalische Renaissance nicht wie 
in den übrigen Künsten, so zeigen sich doch 
Spuren und Vorboten der neuen Zeit. Dies sieht 
man namentlich in der mehr und mehr sich ein- 
bürgerndenChromatik. Die chromatische Alte- 
ration (der Töne F, G, C, H und E und ’spätersze 
D usw.) hängt vor allem mit der Entwicklung des 
italienischen Madrigals (weltliches mehrstimmiges 
Kunstlied) zusammen und knüpft sich an die Namen 
Rore, Ruffo, Orso, Fiesco, Vicentino, Caimo, Rocco 
Rodio, Luca Marenzio und Gesualdo Principe da 
Venosa. Selbstversändlich konnte sich auch die 


Kirchenmusik ıhr nicht entziehen, zumal da ein 
wesentlicher Unterschied zwischen ihr und dem welt- 
lichen Stil ja nicht bestand und dabei spielt die 
Venezianerschule eine Rolle, welche von 
dem Niederländer Adrian Willaert (Lehrer 
von Zarlino, Vicentino, Rore, Romano und Para- 
bosco) gegründet wurde. Er war 1527—1562 
Kapellmeister an Ss. Marcoıin Venedig, be- 
rühmt sind seine doppelchörigen Kompositionen 
(cori spezzati). Unter seinen Schülern und Nach- 
folgern sind hervorzuheben CiprianodeRore 
(1563—1565 Kapellmeister, chromatische Madrigale) 
und Gioseffo Zarlino (1565—ı1590 Kapell- 
meister, Claudio Merulo und die beiden Gabrieli 
Örganisten), der große und geschätzte Lehrer des 
Kontrapunkts und der Harmonie. Seine Nachfolger 
waren onakto, und, Giov: Groce (f 1009); 
Andrea Gabrieli (I510—1586, Lehrer von 
Haßler und Sweelinck) und sein Neffe Giovanni 
Gabrieli (I557—1612), der ausgeprägteste Re- 
präsentant der Venezianerschule (sein bedeutendstes 
Werk die symphoniae sacrae, zwei Bände Gesangs- 
und Instrumentalstücke). Sein berühmtester Schüler 
BereDenische Heinrich Schütz, Unter 
dem Einfluß dieser Schule standen Orazio und Orfeo 
Vecchi, Ingegneri, Asola und Gastoldi. 

Von deutschen Meistern, die aus der 
Venezianischen Schule stammen, erwähnen wir ıhren 
glänzendsten Repräsentanten HansLeoHaßler 
aus Nürnberg (f 1612), bekannt durch seine gemüt- 
lichen deutschen Lieder (‚Mein Gmüt ist mir ver- 
wirret“ u. v. a.).. Mehr und mehr tritt gerade bei 
ihnen die Melodie des in der Mittelstimme stehenden 
cantus firmus in die Oberstimme, die Polyphonie 
wird teilweise zur Homophonie, die Bearbei- 
tung des protestantischen Kirchenlieds drängte auf 
dieses Verfahren und Luthers musikalische Freunde 
und Gehilfen wie Ludwig Senfl und Joh. Walther, 
und später Eccard, Calvisius, Praetorius, Osiander 
u. a. pflegten es eifrig. Eine ähnliche Tendenz lag 
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der streng metrischen Musik der damaligen Huma- 
nisten,wieKonrad Celtessnnimrerne 
Tritonius (Melopoiae) u. a. zu Grunde Ein 
weiterer bemerkenswerter deutscher Meister ist 
Jacob Händl oder Handl (Gallus, F 1591 zu Prag: 
opus musicum z. B. ‚‚Ecce quomodo moritur Justus“) ; 
mit ıhm geistig verwandt Adam Gumpeltz- 
heimer, Gregor Aichinger und Jacob Mei- 
band. »;Die polnischeiScHuTezmicher cn 
schon bald bemerkbar, Heinrich Finck ward in 
Krakau ausgebildet; im I6. Jahrhundert ragen aus 
ihr hervor: Felsztynsky, Leopolita und Szamotulski, 
Zielenskiı, Gomolka und Caton. 

Die päpstliche Kapellen 
war seit langem der Sammelpunkt aller bedeutenden 
Sänger italienischer und fremder Nation, darunter 
namhafter Komponisten wie Costanzo Festa 
(T 1545), Cristoforo Morales mit Vittoria 
und andern Spaniern, Arcadelt, Animuccia 
(11571, „Laudi’ für Filippo Neris „Oratorium‘‘), ob 
auch Goudimel (I505—1572) ist zweifelhaft. 
Die Ideedessog. „geistlichenOratoriums“ 
reicht weiter zurück: ein geistliches Singspiel ‚Pau- 
lus““ von Franc. Beverini 1480; einen neuen Stil 
für diese Kompositionen bahntenan:Anımuccia 
in seinen ‚laudi“, Simon Verovio in seinem 
„diletto spirituale“, Cavalieri in seinem geist- 
lichen Schauspiel ‚l’anıma ed il corpo‘“ und vollends 
Durante in seinen ‚arie divote‘ und Viadana 
ın den „geistlichen Konzerten‘. 

Die bedeutendsten englischen Tonsetzer 
des 15. und I6. Jahrhunderts unter Heinrich VIII. 
und Elisabeth mögen hier Erwähnung finden. 
Fairfax, Johnson, Shepherd und Parsons sind die 
ersten Kontrapunktiker und Kirchenkomponisten 
nach niederländischer Art, ihnen folgen Taverner, 
Tye und White. Noch höher stehen Thomas Tallis 
(f 1585), sein Schüler William Bird (f 1623 ‚can 
tiones sacrae‘‘, weltliche Lieder, Madrigale und 
Klavierkompositionen), John Bull (1563—1628, 





berühmter Orgel- und Klavierspieler) und Orlando 
Gibbons (I583—ı625 kirchlicher und weltlicher 
Vokal- und Instrumentalkomponist). Das „An- 
them‘ (= Antiphon) wurde von den englischen 
Komponisten an Stelle der alten lateinischen Motette 
gepflegt. 

Durch die größten all der bisher genannten 
- Komponisten wurde schon jener polyphone Idealstil 
angebahnt, mit dem Palestrina und Orlando ihre 
Triumphe feierten. 

Palestrina, geboren um 1526 zu Palestrina, 
dem alten Praeneste, daher Giovanni Pierluigi da 
Palestrina (Johannes Petroaloysius Praenestinus), 
1544 Organist zu Palestrina, 1551 Kapellmeister der 
Chorknaben in der ‚capella Giulia‘ zu St. Peter in 
Rom, kurze Zeit päpstlicher Kapellsänger, dann 
Kapellmeister an S. Giovanni im Lateran und an 
5. Maria Maggiore, 1565 Compsitore della capella 
Pontificia und 157I Kapellmeister an St. Peter, 
beschloß im Beisein seines Beichtvaters Filippo Neri 
am 2. Februar 1594 sein langes, reich gesegnetes, 
bedeutsames Künstlerleben (seine Grabschrift bei 
St. Peter im Vatikan: Joannes Petrus Aloysius 
Praenestinus Musicae princeps). Palestrina wird 
bekanntlich mit den Beschlüssen des Konzils von 
Irient in Zusammenhang gebracht. Das Konzil 
besprach allerdings die kirchenmusikalische Reform, 
begnügte sich aber mit einem allgemeinen Verbot, 
unwürdige Musik im Hause Gottes aufzuführen. 
Weitere Maßregeln blieben den Diözesanobern über- 
lassen. Auch die nach dem Konzil von Pius IV. 
eingesetzte Kardinalkommission beschränkte sich 
bezüglich der Reorganisation der päpstlichen Sänger- 
kapelle auf disziplinäre Änderungen und Verbesse- 
rungen. Nur ließ einer der Kardinäle, Vitelozzi, 
sich in seiner Wohnung mehrere kirchliche Kom- 
positionen zur Probe vortragen, ob in ıhnen der 
Text verständlich sei, bei einer solchen Probe mag 
nun auch u. a. Palestrinas ‚missa Papae Marcelli“ 
aufgeführt worden sein. Das ist alles, was wir 


wissen. Die missa Papae Marcelli aber, obwohl nicht 
‘ die wertvollste Messe Palestrinas, erfreut sich von 
alters her der größten Berühmtheit und erfuhr bis 
in die neueste Zeit verschiedene Bearbeitungen (Fel. 
und Franc. Anerio, Stefano Nasımbeni, Surlano, 
Mitterer). 

Palestrina war ein Meister der Form und der 
Technik, ordnet sie aber der Idee unter und versteht 
aufs wirkungsvollste die paar Menschenstimmen, mit 
denener arbeitet, zu gruppieren, einem Wagnerschen 
Orchester ähnlich vereinigt er sie bald zu wuchtiger, 
gewaltiger, massiger Wirkung, bald schreiten sie in 
überirdischer Ruhe dahın, die lieblichsten und zar- 
testen Saiten der Seele bewegend. Er ist der geniale 
Meister der Homophonie (,‚‚Improperien‘, teilweise 
„„tabat mater‘ u. a.) wie der Polyphonie und ihrer 
gegenseitigen Verbindung. Seine Kirchenkom- 
positionen sind mit wenigen Ausnahmen über Motive 
des Gregorianischen Chorals geschrieben. Ruhig, 
abgeklärt, leidenschaftslos und doch voll innern und 
äußern Lebens, in unerreichter Einfachheit und Er- 
habenheit ziehen diese Melodien an uns vorüber. 
Proske schreibt: ‚Es findet sich im Lauf des I6. Jahr- 
hunderts unter den größten Erscheinungen Italiens 
und des übrigen Eruopas keiner, dessen Genius so 
in alle Tiefen der Kunst und der Mysterien der Kirche 
eingeweiht gewesen wäre, um der Erhabenheit 
unseres Meisters völlig ebenbürtig zur Seite zu 
stehen.‘‘ Über seine weitere Würdigung verweise ich 
auf die Ästhetik. Mit Ausnahme einiger weltlicher 
Madrigale waren die überaus zahlreichen Kom- 
positionen Palestrinas kirchlichen oder doch geist- 
lichen Charakters: darunter (nach Bainı) 15 Bände 
Messen, 9 Bände Motetten, verschiedene Bände 
Lamentationen, Magnifikat, Hymnen, Offertorien, 
Litaneien und Madrigale; die Gesamtausgabe seiner 
Werke erschien 1862—1903 bei Breitkopf und Härtel 
in Leipzig unter der Redaktion von Haberl, Th. de 
Witt, Espagne, Commer und Rauch, in 33 Bänden 
(vgl. die von H. Bäuerle besorgten vereinfachten 


Ausgaben von Werken Palestrinas, Orlandos, Vit- 
torias u. a. mit Violin- und Baßschlüssel auf zwei 
Systemen). — Als Schüler und Epigonen 
des größten und nie übertroffenen Meisters der 
römischen Schule nennen wir: Giov. Maria und 
seinen Bruder Bernardino Nanini (Musikschule, 
"Theoretiker); Felice und Francesco Anerio, 
Giovanelli, Suriano, Luca Marenzio, 
Greg. Allegri (zweichöriges Miserere), Cifra, 
Agazzari und Foggia (musikalischer Über- 
gangsstil), und den größten spanischen Meister 
Tommaso Ludovico da Vittoria, geb. 
1540, kam bald nach Rom und blieb bis 1589, starb 
1613 (Improperien, Lamentationen, Passionen, Mes- 
sen und Motetten und das sechsstimmige „offictum 
mortuorum‘“ — im Geiste Palestrinas). 

Ein Palestrina ebenbürtiger deutscher Meister 
ist Orlando di Lasso. Geboren zwischen 
1520 und 1532 zu Mons im Hennegau, machte er früh- 
zeitig Reisen nach Mailand und Sizilien, Neapel und 
Rom, durch Frankreich und England. Nach längerem 
Aufenthalt in Antwerpen kam er 1557 nach München 
und war dort von 1562 bis zu seinem Tode (14. Juni 
1594) Hofkapellmeister. Er war der produktivste 
und universalste aller alten Musiker, wohl über 
2000 Werke kirchlichen und weltlichen Charakters, 
unter ersteren die berühmten sieben Bußpsalmen 
für 2——6 Stimmen, unter letztern lateinische, italie- 
nische, französische und deutsche Madrigale, be- 
sonders auch Wein- und Kneiplieder voll Laune und 
urkräftigen Humors mit vielfach knapper und frap- 
panter Harmonie und nationaler Färbung. Auch 
für die Jesuitendramen in München arbeitete er und 
erhielt zwei erste Preise bei französischen Musik- 
festen. Seine Söhne besorgten die Gesamtausgabe 
der 516 Motetten zu 2—I2 Stimmen, das ‚Magnum 
opus musicum“. Die Gesamtausgabe seiner Werke 
(durch Haberl und Sandberger bei Breitkopf und 
Härtel) ist auf 60 Bände berechnet, 17 sind bisher 
erschienen. 
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Orlando bezeichnet als vollendeter Techniker 
und genialer Meister den Höhepunkt der nieder- 
ländischen Schule. Seine Domäne ist namentlich 
das weltliche Lied, das Madrigal, die freie Kom- 
position und dementsprechend sein Stil viel sub- 
jektiver, leidenschaftlicher, dramatischer als der 
Palestrinas. ‚Vom Kontemplativen der Kirche, ' 
sagt Proske, bis zum heitersten Wechsel profaner 
Gesangsweisen fehlte ihm nie Zeit, Stimmung und 
Erfolg. Gross im Lyrischen und Epischen würde er 
am größten im Dramatischen geworden sein, wenn 
seine Zeit diese Musikgattung besessen hätte. In 
seinen Werken finden sich Züge episch-dramatischer 
Kraft und Wahrheit, daß man sich vom Geiste eines 
Dante und Michelangelo angeweht fühlt... In 
Lassus war die ganze Herrlichkeit der germanischen 
und romanischen Kunst seiner Zeitineiner großen 
Erscheinung vereinigt.” 





3 4. 
Das deutsche Kırchenlied. 


Ehe wir das geistliche und kirchliche Volkslied 
betrachten, sei wenigstens ein Blick geworfen auch 
auf das weltlicheVolkslied, auf die Lieder 
derTroubadours, den Minne-undMeister- 
sang, die ja alle mehr oder weniger auch für das 
geistliche Lied von Bedeutung wurden. 

Fürs erste christliche Jahrtausend ist hier nicht 
viel zu.bemerken: es ist ja anzunehmen, daß welt- 
liche Gesänge und Volkslieder da und dort in 
Italien, Gallien und Germanien gepflegt wurden, 
aber weder Texte noch Weisen noch Melodien sind — 
von ganz wenigem abgesehen — auf uns gekommen. 
Der Grund davon mag liegen in der frischen Be- 
geisterung für den neuen christlichen Gesang und 
dessen Verbreitung, in der Geringschätzung der Ge- 
lehrten gegenüber dem weltlichen Vulgärgesang und 
in dem Bestreben der christlichen Glaubensboten, 


alles Heidnische, also auch solche Lieder mit ihren 
Anklängen an das alte Heidentum aus dem Ge- 
brauche und Gedächtnisse des Volks möglichst aus- 
zutilgen. 

Wir wissen nur, daß die Deutschen Lieder auf 
ihren Gott Tuisko und dessen Sohn Mannus hatten 
und eine Art Kriegslied, Bardit genannt, dazu Opfer- 
lieder, Tanzlieder und Mädchenlieder (Winileodes), 
die mit andern diabolischen und obscönen Gesängen 
von verschiedenen Konzilien und dem heiligen Boni- 
fazius verboten wurden. Außer den genannten 
kannte man noch Hochzeitslieder, Spott- und 
Rätsellieder, Gesänge aus der Tier- und Heldensage, 
Weissage- und Zauberlieder, wohl mit Harfen- 
begleitung, aber weder von ihnen noch von den 
englischen Bardenliedern und Balladen zur Harfe 
ist uns etwas erhalten, auch nicht von den Helden- 
liedern der Ost- und Westgoten, Longobarden und 
Vandalen.*) Sie mögen den skandinavischen und 
hochschottischen Liedern ähnlich gewesen sein und 
Dur-charakter getragen haben. Karl d. Gr. soll eine 
Sammlung dieser alten Lieder (darunter das damals 
berühmte Rolandslied) veranstaltet haben. Man 
hat einige kurze Fragmente aus mutmaßlich alten 
Volksliedern, und einen altflämischen Schlachtgesang, 
das sog. „Heidenlied“, das sich durch mündliche 
Tradition erhalten habe, und einige Sieges- und 
Schlachtgesänge mit und ohne Neumen aber in 
lateinischer Sprache. 

Wichtiger für uns und zu einem großen Teil 
überliefert sind die Gesänge der Troubadours, 
weltliche Lieder in der Volkssprache (provencalisch 
oder romanisch, ıı. und I2. Jahrh.), die ältesten 
Dokumente der Kunstlyrik in Europa. Bekannte 
Dichter sind Graf Wilhelm v. Poitiers, 
et hrpaut v.Navarra,: Faidit, 
Chätelain deCouc y mitihren Menetriers oder 


*) Über Priestergesänge, Skop, Fahrende, Schreiber als 
Volksliedsänger vgl. z. B. G. Winter |. c. 
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Jongleurs, den ausführenden Sängern und Spielern. 
Die monotone Liedweise erinnert stark an Dur und 
Moll, hatte eigene Notation und ward gewöhnlich 
mit Harfe, Viola oder Rotta begleitet. Unter den 
Liedformen der Troubadours befinden sıch die sog. 
Sirventes, die namentlich auch Huldigungen an die 
heilige Jungfrau enthielten, und die volkstümlichen 
Lais (bretonischen Ursprungs = Elegie und Ballade), 
im übrigen waren sie meist Liebeslieder (chansons), 
deren uns Guillaume Machaud und Adam 
dela Hale viele graziöse auch in mehrstimmigen 
Satzversuchen hinterlassen haben. 

In Deutschland waren es die Minne- und 
Meistersänger, die dem weltlichen Kunstlied 
vom I2.—I4. Jahrhundert ihre Pflege angedeihen 
ließen. Ihre Weisen erinnern mehr an den melıs- 
matischen und psalmodierenden Gregorianischen 
Choral, haben auch seine Notierung und wurden mit 
Harfe oder Fiedel begleitet. Die ritterliche Kunst 
des Minnesangs ging später auf die Bürger und 
Handwerker über im deutschen Meistersang mit 
seinen nüchternen, monotonen „Weisen“ und 
„lönen‘‘, die für das deutsche Volks- und Kirchen- 
lied wenig Bedeutung hatten. 

Das deutsche Volksliedaber, das welt- 
liche wie das geistliche, hat mit seinen Weisen wie 
schon angedeutet in der Choralantiphone, den 
Hymnen und der Sequenz seine Wurzeln, die gemein- 
samen Motive sind in beiden leicht zu entdecken. 
Das einzelne Lied selbst ist natürlich sozusagen 
wieder freien Ursprungs, aus dem Volke selbst heraus- 
gewachsen, von fahrenden Sängern und Musikanten 
erfunden und verbreitet, gewöhnlich nicht Produkt 
eines einzelnen bekannten Komponisten, sondern 
eines Unbekannten und im letzten Grund des Volkes 
selbst, das es eben aufnahm und sich zu eigen machte, 
weil es ihm entsprach und gefiel. So berichtet z. B. 
die Limburger Chronik von den Liedern eines mit 
dem Aussatz behafteten Barfüßermönchs: ‚und was 
er sang, das sungen die Leute alle gern und alle 


Meister pfiffen und andere Spielleut führten den 
Gesang und das Gedicht und war das alles lustiglich 
zu hören“. Aus dem 15. Jahrhundert haben wir 
verschiedene Aufzeichnungen deutscher Volkslieder 
und von den Meistern der deutschen Schule wurden 
bekanntlich viele zwei- und mehrstimmig bearbeitet. 
Heinrich Isaak schenkte uns das kekannte 
Lied ‚Inspruck ich muß dich lassen‘ und das herr- 
liche ‚Mein Freud allein in aller Welt‘; dreistim- 
mige Bearbeitungen hat auch das Locheimer 
Liederbuch und auch die Lautenisten und 
Örganisten nahmen sich der Volkslieder an. Daß 
namentlich die deutschen und niederländischen 
Kontrapunktiker das Volksliedinihre poly- 
phonen Kompositionen verflochten war 
von nicht geringer Bedeutung für die Musikentwick- 
lung, dem Volke wurde die Kunstmusik so näher 
gerückt und mundgerecht gemacht, die Kunstmusik 
aber konnte durch Anschluß an diese kernigen Melo- 
dien nur gewinnen. Diefranzösischen Volks- 
lieder waren leichtfüßiger als die deutschen, die 
spanischen waren nicht von der Bedeutung, 
auch dieitalienischennicht. Die sog. Laudesi 
oder Laudisti, ein im I4. Jahrhundert zu Florenz 
gegründeter frommer Verein von Bürgern und Hand- 
werkern, trugen ihre ans Volkslied erinnernden 
Loblieder (laudi) zu bestimmten Zeiten in den 
Kirchen ‘vor. Die Strombotti und Frottole, Vıilla- 
nellen und Villoten, Balladen und Ballette, Barca- 
juole, Fa-las und Vinate enthielten zwar Anklänge 
ans Volkslied, konnten aber seine Stelle nicht ver- 
treten. In Italien war mehr das Kunstlied ver- 
treten, das sog. Madrigal, dasim 16. Jahrhun- 
dert dort und in England zu so hoher Blüte gelangte. 
Seine Bedeutung für die Entwicklung der Homo- 
phonie und Chromatik wurde schon erwähnt, ebenso 
seine vorzüglichsten deutschen, niederländischen, 
englischen und italienischen Meister. Hugo Rie- 
mann bezeichnet schon die Zeit von etwa I300 bis 
1500 als eine Epoche der Blüte des mit Instrumenten 


begleiteten Kunstlieds, namentlich in Italien und 
Frankreich (Madrigal, Caccia, Ballade, Rondeau) 
und behauptet, wenn man das damalige Trans- 
positionswesen recht verstehe, finde man im italie- 
nischen Kunstlied des I4. und I5. Jahrhunderts schon 
ausgesprochene Chromatik, Dur- und Mollcharakter 
und man tue allgemein gut, den Unterschied zwischen 
dem harmonischen Empfinden dieser Zeit und unserer 
heutigen möglichst klein anzunehmen, dann stoße 
man selten auf Ungereimtes. Im allgemeinen setzt 
man die Entwicklung allerdings später an. 

Um nun zum geistlichen und kirchlichen Volks- 
lied zu kommen, werfen wir einen Blick auf die sog. 
mittelalterlichenMyskesrenschesenen: 
in besonderer Weise vorgearbeitet haben. Wenn 
wir übrigens von Vorarbeit für das deutsche Kirchen- 
lied sprechen, so besteht selbstverständlich die erste 
Vorarbeit im liturgischen Gottesdienste selbst, aus 
dem ja auch die Mysterien herausgewachsen sind. 
Die ersten Volksgesänge waren nämlich das ‚„Kyrie 
eleison‘‘, wie in den ersten Zeiten der Psalmengesang 
und das ‚Alleluia“. Bei allen möglichen Gelegen- 
heiten, bei Wallfahrten und Begräbnissen, auf dem 
Schlachtfelde, bei der Arbeit auf dem Felde und in 
der Werkstätte wie auf dem Krankenlager war des 
Volkes Lieblingsruf und Lieblingslied das Kyrie 
eleison. Beim Leichenbegängnisse des heiligen 
Gallus und des heiligen Liborius von Paderborn sang 
das Volk nur kyrie eleison, ebenso bei der Über- 
tragung der Gebeine des heiligen Bonifazius von 
Mainz nach Fulda, auf der Wallfahrt nach Corvey 
zum Grabe des heiligen Vitus ertönte es Tag und 
Nacht, — kein Wunder, wenn da die Statuten von 
Salzburg (799) von „‚ungeschlachtem Singen des 
Kyrie‘‘ reden und das Volk zu größerer Sorgfalt 
und Andacht auffordern. Wie es scheint unterlegte 
man unter die reichen Jubilationen dieser Kyrie 
später deutsche Texte, daher vielleicht die Bezeich- 
nung .„Leise“,,,Kyrleise‘ odesebe een 
für diese ältesten Kirchenlieder, als Refrain blieb 


das Kyrie eleison ja noch für spätere Jahrhunderte. 
Damit waren dann die Kyrierufe in eine gewisse 
Ordnung gebracht und auch die Melodie fixiert. So 
sang die Geistlichkeit bei der feierlichen Einsetzung 
des Bischofs Diethmar in Prag 973 Te Deum lau- 
damus, der Herzog aber mit den Großen des Landes: 
Christe Kinado, Kyrie eleison 
unde die heiligen alle helfant uns! Kyrie eleison. 
Die Einfältigen und Unwissenden riefen ‚„Kyrie 
eleison’. 


Berreeste Kvrleis der uns mit bisher 
allerdings unentzifferter Neumenschrift erhalten ist, 
ist das Petruslied aus dem 9. Jahrhundert, 
dessen I. Strophe (es sind deren 3) lautet: 


sancte petre giuualt St. Petrus die Gewalt, 
Daz er mac ginerian Dass er möge erretten 


Unsar trohtin hat farsalt Unser Herr hat übergeben 
ze imo dingenten man Den zu ihm hoffenden Mann 


Kyrie eleison Kyrie eleison 
Christe eleison. Christe eleison. 


Das aus demselben Jahrhundert stammende 
deutsche St. Galluslied ist verloren. Erst im 12. 
Jahrhundert gelangte der deutsche geistliche Volks- 
gesang zu größerer Entfaltung. Bei der Kreuzzugs- 
predigt des heiligen Bernhard am Rheine sang das 
Volk deutsche Lieder. Bei den Kreuzfahrern finden 
wir die Leisen: ‚Nu helfe uns das heilige Grab‘, 
„Christ herre du bist gut“, „Christ der du geboren 
bist‘; von Spervogel sang man die Lieder: ‚Er ıst 
gewaltic unde starck‘, „Christ sich ze marterenne 
gab“ und „Würze des waldes‘; bekannt ist das 
Lied: ‚Ju in erde leite Aaron eine gerte‘‘, das neben 
über 40 andern dem 12. Jahrhundert angehört, ın 
welchem der Reichensperger Propst Gerhoh schreibt, 
die ganze Welt juble das Lob des Heilandes auch in 
Liedern der Volkssprache, namentlich sei dies bei 
den Deutschen der Fall. 

Zur Verbreitung und Einbürgerung des geist- 
lichen Lieds trugen nun schon in dieser Zeit die 
„Mysterien‘ bei, diese Anfänge unserer drama- 
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tischen: ‚Kunst, »1:Die. ‚Lei de nSgeBcHhrälrve 
Jesu wurde nachweisbar vom I2. Jahrhundert ab 
durch verschiedene Kleriker und den Chor (turba) 
vorgetragen; später haben wir mehrstimmige latei- 
nische und deutsche ‚„‚Passıonen‘, erzählend 
oder dramatisch komponiert, von den bekannten 
Meistern des Kontrapunkts. Ähnlich wurde es in 
denAuferstehungs-undOÖsterspielen, 
an Weihnachten und andern Festzeiten ge- 
halten und zwar trat immer mehr die Volkssprache 
an Stelle der lateinischen und aus den geistlichen 
wurden namentlich auch in Deutschland wirkliche 
Volksschauspiele, in denen auch komische 
Figuren wie Krämer und Quacksalber und selbst der 
Teufel auftraten und Possen und Narrheiten aller 
Art Eingang fanden und überhand nahmen; es ent- 
standen im 14. und 15. Jahrhundert besondere 
Fastnachts-: und Kirchmepepeeler 
ja die Esels- undNarrenfeste mit den aus- 
gelassensten Narrheiten drangen sogar in die Kirche 
ein: man brüllte die prosa de asino: 
Orientis partibus 

Adventavit Asinus 

Pulcher et fortissimus 

Sarcinis aptissimus 

Hez, Sir asne, hez! | 

Dazu die Nachahmung des Eselgeschreis, Kar- 
‘ten, Würfel und Tanz, ein Kapitalunfug, der sich 
trotz kirchlichen Verbots bis ins I7. Jahrhundert 
erhielt. 

Zur Aufführung der geistlichen Schauspiele ent- 
standen eigene Gesellschaften, wie deconfrerie 
de la passion (später de la Bazoche mit ihren 
„Moralitäten“ und die enfans sans soucis), die 
Compagnia del Gonfalone in Rom, und 
die Batuti in Treviso, während in Deutschland 
Meistersinger, Bürger, fahrende Musikanten, Jong- 
leurs, Schüler und Chorknaben sich der Spiele an- 
nahmen. Erwähnt sei hier noch des namentlich im 
16. Jahrhundert blühenden lateinisch-deut- 


schen Schuldramas, der einst mit großem 
szenischen Apparat aufgeführten Jesuiten- 
spiele (Jesuitenkomödie, Klosterdrama), die schon 
wie Rich. Wagner, eine Vereinigung aller Künste 
im Rahmen des Dramas anstrebten, und der ım 
16. Jahrhundert in den Klöstern gepflegten Ora- 
torien. In Italien waren seit dem I4. Jahrhundert 
die sog. „Intermezzi‘ oder ‚„Intermedii‘, eine 
Art weltliches Schauspiel mit Musik, in Übung, so 
an den Höfen zu Ferrara, Bologna, Venedig, Florenz 
u. a. Eine Pantomime mit Madrigalen war der 
„Anfiparnasso“ des Orazio Vecchi. Das geistliche 
Volksschauspiel aber erhielt sich bis ins 17. Jahr- 
hundert. Heute haben wir noch einen bemerkens- 
werten Rest davon im Oberammergauer 
Passionsspiel. Der Gesang schloß sich dabei 
in früheren Jahrhunderten an die Gregorianische 
Rezitationsweise an, die Sequenzen und das Te Deum 
laudamus wurden gesungen, namentlich aber auch 
zumalam Anfang und Schlußedlegeist- 
liche Volkslieder wie ‚Christ ist erstanden‘, 
„Nu bitten wir den heiligen Geist‘, „Christ du bist 
milde unde guot“ u. v. a. 

Die eben genannten Lieder wie auch ‚Sant 
Mari, muoter unde meit al unsrin not sı dir ge- 
kleit“, und ‚in gottes namen varen wir‘ gehören 
dem 12. und 13. Jahrhundert an. Da hat auch der 
Minnesang beigesteuert und Einfluß ge- 
wonnen auf die künstliche Ausgestaltung des 
Strophenbaus und der Melodie des späteren Volks- 
lieds: es sind die lieblichen Kreuz-undMarien- 
lieder eines Spervogel, Walther v. d. Vogelweide, 
Conrad v. Würzburg, Heinrich Frauenlob und Gott- 
fried v. Straßburg; von spätern Meistersinger- 
liedern nenne ich: ‚Maria zart von edler Art‘, 
„Die Frau von himel ruff ich an“, ‚OÖ Jesu Christ 
dein leiden ist“. Die Blüte des weltlichen und 
geistlichen Lieds aber bringt uns das 14. Jahrhundert. 
Neben den Geisslerliedern wie ‚nu ist die 
betevart so her‘ bringt es uns mit neuen Festen 


(Fronleichnam, Dreifaltigkeit, Mariae Empfängnis, 
Heimsuchung u. a.) neue Lieder, Johannes v. Salz- 
burg übersetzt lateinische Hymnen, halb lateinische 
halb deutsche Misch- und Glossenlieder wie ‚in 
dulci jubilo nu singet und sit vro“ und so manche 
andere Liedperlen zeigen, daß die schrecklichen Heim- 
suchungen dieses Jahrhunderts den Liedermund 
nicht verstummen machten: das herrliche Osterlied 
„Du lenze guot des jares tiurste quarte‘, ‚Christ 
fur gen himel‘“, „Ein Kindlein in der wigen‘“, „Er- 
standen ist der heilig Christ‘, ‚‚Gelobet seist du 
Jesu Christ‘, ‚Joseph, lieber Joseph mein‘, ‚„Komt 


ir Kinder singet fein‘, „Maria saß in jrem sal‘, 
„O Jesu du bist milt und gut‘, „o starker got al 
unser not‘, „uns komt ein schif gefaren“ u. v. a. 


sind aus dem Liederschatz dieses Jahrhunderts. 
Dabei sprechen uns manche ihrer Melodien recht 
modern an, da sie in unserm modernen Dur stehen, 
dem ‚modus lascivus“ der damalıgen fahrenden 
Musikanten. Im folgenden Jahrhundert wurden 
vielfach die Kirchenliedmelodien dem weltlichen 
Volkslied der frühern Zeit entlehnt. Heinrich 
v. Loufenberg dichtete auch die weltlichen Texte 
geistlich um, um die vielfach anstößigen weltlichen 
Texte zu beseitigen und die schöne Melodie zu retten 
(die sog. „contra facta‘‘, B: den liebsten buhlen den 
ich han etc.), ein Verfahren, das also keineswegs 
erst aus unserer Zeit stammt; auch Luther gab 
später seine Billigung dazu: ‚„‚denn der Teufel brauche 
nicht alle schönen Melodien für sich allein zu haben‘. 
Von der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts an 
haben wir endlich auch Sammlungen deutscher 
Kirchenlieder und Gesangbücher, viele Lieder er- 
schienen in Agenden, Plenarien, Gebetbüchern, in 
einzelnen Drucken und fliegenden Blättern und man 
hat allein aus den Jahren 1470—ı518 mehr als 
50 solcher Drucke, darunter die Sammlung der Klara 
Hätzlerin zu Augsburg 1471 mit 14 geistlichen 
Liedern von Johann von Salzburg, Muskatblüt, Her- 
mann von Sachsenheim, Suchenwirt u. a. Das 


Wachstum des deutschen geistlichen Liedes von 
Jahrhundert zu Jahrhundert war ungeahnt und wenn 
auch nicht alle gesungen wurden, es waren doch 
nachweisbar 1448 Lieder vor der Refor- 
mation. Luther traf also eine gewaltige Fülle von 
dem was er suchte schon an und er ıst voll des Lobes 
darüber und weiß es zu schätzen und zu nützen. 
Seiner Tätigkeit kam natürlich der neu erfundene 
Notendruck sehr zu statten; dabei zog er das deutsche 
Lied, das bisher beim liturgischen Gottesdienst eine 
untergeordnete Rolle spielte und nur in Verbindung 
mit den lateinischen Sequenzen, dem Credo und der 
Predigt dabei Anwendung fand, intensiv zu seiner 
Gottesdienstordnung heran und war für dasselbe Feuer 
und Flamme. Er war Musikant und spielte Ouer- 
flöte und Laute, Musikkenner und schwärmerischer 
Musikliebhaber, er lud vielfach Sänger zu sich und 
richtete eine ‚„Cantorey“ in seinem Hause einund man 
sang in den Abendstunden nach der Mahlzeit Senil, 
Josquin und andere Meister. ‚Musicam hab ich 
allzeit lieb gehabt‘ sagt er selbst und schätzt diese 
Kunst nach der Theologie am höchsten, weil sie 
allein Ruhe und Freude des Herzens gewähren könne 
wie die Theologie, weshalb er auch die Jugend stets 
zu dieser Kunst gewöhnt wissen wollte; deshalb 
wollte er auch die lateinische Messe, mit lateinischem 
Choral beibehalten wissen „zur Übung der Jugend‘, 
„denn es ist mir alles um die Jugend zu tun‘; ‚man 
muß musicam von nothwegen in den Schulen erhalten 
und ein Schulmeister muß singen können sonst sehe 
ich ihn nicht an“! Er liebte die alten Lieder: ‚‚daher 
sind die feinen schönen Gesänge, lateinisch und 
deutsch, von den alten Christen gemacht worden, 
als da wir singen: Christ ist erstanden von der marter 
alle usw. Im Papsttum hat man feine Lieder ge- 
sungen: „Der die Hölle zerbrach‘, item ‚Christ ist 
erstanden‘, das ist vom Herzen wohl gesungen. Zu 
Weihnacht hat man gesungen: „Ein Kindelein so 
löbelich“, zu Pfingsten hat man gesungen: ‚Nu 
bitten wir den heiligen Geist“. In der Messe hat 
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man gesungen das gute Lied: ‚Gott sei gelobet und 
gebenedeiet‘“. In der Vorrede zu seinen ‚Begrebnis- 
gesengen“ vom Jahr 1542 sagt er: „Zudem haben 
wir auch zum guten Exempel die schönen Musica 
oder Gesenge so im Babstumb, in Vigilien, Seelen- 
messen und Begrebnisen gebraucht sind, genommen, 
der etliche in dis büchlein drucken lassen, und wollen 
mit der Zeit derselben mehr nennen“. Auch Melanch- 
thon bemerkt einmal: ‚Wiewohl an etlichen Orten 
mehr, an etlichen weniger deutsche Gesänge gesungen 
worden, so hat doch in allen Kirchen je etwas das 
Volk deutsch gesungen; darum ist's so neu nicht‘. 

Man mag demnach Luther immerhin den Vater 
des protestantischen Kirchengesangs nennen, aber 
gewiß ist er niemals und wollte selbst nicht sein der 
Vater und Erfinder des deutschen Kirchenlieds. Er 
schrieb 1524 an Spalatin, man brauche geistliche 
Lieder für das Volk, ‚ıch aber habe keine so hohe 
Gabe, daß ich das was ich wünsche selbst ver- 
möchte‘. Unter den 37 ihm als Dichter zugeschrie- 
benen Liedern mögen sich noch manche Bearbeitungen 
und Umdichtungen finden, über die Melodien aber 
schreibt sogar der Protestant Wilh. Nelle in seiner 
„Geschichte des deutschen evangelischen Liedes“ 
1904: „Mit Sicherheit kann Luther keine Melodie 
zugeschrieben werden, auch nicht ‚Ein feste Burg‘. 
Wilh. Bäumker hat in seinem Buche ‚‚das katholische 
deutsche Kirchenlied in seinen Singweisen‘, auf wel- 
ches ich hier verweise, auch diesen letzten Wahn un- 
widerleglich zerstört. Luthers Verdienst für den pro- 
testantischen Kirchengesang besteht vor allem in seiner 
organisatorischen Tätigkeit, in der Beiziehung von 
Dichtern und Komponisten. Man lehnte sich natur- 
gemäß an die alten lateinischen Gesänge, an das 
alte Kirchenlied, an das geistliche und weltliche Lied, 
sowohl was Dichtung als was Melodie betrifft. Die 
schon im 15. Jahrhundert gebildeten Kirchen- 
chöre und Kantoreien (Thomaskantorei in 
Leipzig) erhielten ungeahnten Aufschwung und viele 
Neuschöpfungen. Da gerade wurde der „prote- 
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stantische Choral“ ein- und namentlich 
mehrstimmig gepflegt und gehegt. An Stelle der 
alten Polyphonie trat bald ein mehr harmonischer 
Satz mit gewisser herber Strenge und der Melodie 
in der Oberstimme. Schon ‚das geistliche Gesang- 
büchlein‘“ von Wittenberg 1524 enthält 38 deutsche 
und 5 lateinische Lieder und in der Ausgabe von 
155I schon 78 deutsche und 47 lateinische in drei- 
bis fünfstimmiger Bearbeitung von den Kapell- 
meistern Joh. Walther und Conrad von Rup- 
pich; außer Senfl und Haßler wirkten 
dafür noch Lucas Osiander, Lucas Lossius, 
Sethuss Calvisius, Joachim Burgk, Barth. 
Gesius, Hieron. Praetorius und Johann 
Eccard, ein Schüler Orlandos, F ı61I in Berlin, 
wo man seine fünfstimmigen Kirchenlieder noch 
heute singt. Eine ähnliche Erscheinung in Eng- 
land war die Bearbeitung der Gesänge des „Com- 
Beerayer Book‘: durch „Robert Stone 
(Mitglied der Chapel Royal) in fünfstimmiger Har- 
monisation. Der Choralder Reformatıons- 
zeit hatte nicht wie heute fast lauter gleichwertige 
Noten, sondern eine lebhaftere Rhythmik mit 
vielen Synkopen, in gerader oder ungerader Taktart 
separat oder gemischt; der heutige Brauch stammt 
aus der letzten Hälfte des 17. Jahrhunderts in der 
Reaktion gegen die italienische Canzonetten-, Villa- 
nellen- und Opernmelodienart für geistliche Lieder. 
Zu solchen Neuerungen neigte schon MichaelPrae- 
torius, der die damaligen Instrumente in die 
protestantische Kirche einführte; noch weiter geht 
Beımaıch‘ Schütz; ' dann'.;Joh: Hermann 
Schein,Joh.Rosenmüller, Andreas Ham- 
merschmidt. Durch schöne Lieder und Melo- 
dien bereicherten den protestantischen Gemeinde- 
gesang Heinrich Albert (1604—1ı651), Joh. 
Beiger,;Neumark,äA:hle,Samuel Scheidt, 
Joh. Pachelbel. Der von Keiser, Teleman und 
Mattheson in Hamburg gepflegte italienische Opern- 
stil übte auch auf den protestantischen Kirchen- 
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gesang keinen guten Einfluß. Dagegen erreichte er 
seinen Höhepunkt mit Joh. Seb. Bach (1685 
bis 1750), der gerade auch dem Choralsatz als Kunst- 
und Gemeindegesang eine ganz ungeahnte, geniale 
Ptlege widmete, seine riesenhafte Tätigkeit galt ganz 
seiner Kirche, weshalb er auch die Orgel als Haupt- 
instrument pflegte und in den Kompositionen dafür 
eine bisher unbekannte Welt eröffnete; das Kirchen- 
lied bearbeitete er von den einfachsten Formen bis 
zu den erhabensten der Kantate und des Oratoriums 
und bezaubert dadurch heute noch selbst die durch 
die modernste Musik verwöhnten Hörer. Dabei ist 
er eine eminent persönliche Künstlernatur und der 
Hauptvertreter des Subjektivismus, wodurch seine 
Musik sich speziell für den protestantischen Gottes- 
dienst eignet; damit will nicht in Abrede gestellt 
werden, daß er individuelles Leben in Tönen sym- 
bolisch zu geben versteht in einer Weise, daß er 
hierin einen gewissen Idealstil für alle Zeiten und 
Völker darstellt. Freilich hat er andrerseits nur 
verhältnismäßig wenig für reine Vokalmusik ge- 
schrieben und seine meisten Orgelsachen und in- 
strumentierten Kantaten bieten derartige Schwierig- 
keiten, daß sie sich im Gemeindegottesdienst kaum 
je tiefer einbürgern werden. Neben Bach war es 
GeorgFriedrichHändel (1685—1759), der 
ähnlich wie in seinen Oratorien- auch in seinen kirch- 
lichen Chören Großes und Unvergängliches schuf. 
Aber Bachs und Händels Kirchenmusik war den 
Zeitgenossen zu tief und zu schwer, man suchte nach 
Leichterem und so verfiel auch die protestantische 
Kirchenmusik und das Kirchenlied der weichlichen 
Empfindung und grübelnden Lehrhaftigkeit. Gott- 
begnadete Dichter waren noch Paul Gerhard 
(1606— 1676) und Joh. Rist, auch Herrmann, Gry- 
phius, Paul Flemming, Dach und Albert. Die 
pietistische Richtung (Spener und Neander) führte 
bald zu Schwulst, Süßlichkeit und Frömmelei. Viele 
tausend Lieder, etwa Io000 Melodien und etwa 
500 Tonsetzer kann man im 17. Jahrhundert zählen, 


die meisten dieser Lieder sind freilich ohne Schaden 
verschollen. Das geistliche Lied nahm in dieser Zeit 
den Charakter des Kunstliedsan,dieitalie- 
nische Arie war von verderblichem Einfluß 
darauf. Von Tonsetzern der spätern Zeit sind etwa 
noch zu nennen Wilh. Friedemann Bach, Homilius, 
Doles, Hiller und Schicht und in der neuern Zeit 
Mendelssohn, Hauptmann, Kiel, Faißt, Finck. Des 
zerrütteten protestantischen .Gemeindegesangs aber 
nahmen sich an: Nägeli (Zürich), Kocher (Stuttgart), 
Silcher (Tübingen), Frech (Eßlingen), Zahn, Tucher, 
Layriz, Kraußold (Bayern), Köstlin (Friedrichshafen 
— Kirchengesangverein), Rinck, Hesse, Töpfer, 
Schäffer, Merk u. v. a., welche ihr Hauptaugenmerk 
auf die Herausgabe guter neuer Choralbücher rich- 
teten. Das älteste evangelische Gesangbuch mit 
Musiknoten stammt aus dem Jahre 1524 (acht Lieder 
mit vier Melodien), bis 1600 waren es schon über 50, 
und von da an ging eine ganze Flut protestantischer 
Gesangbücher durch die deutschen Lande. 

Das älteste wenigstens bis jetzt bekannt ge- 
wordene katholische Gesangbuch mit 
Musiknoten ist das von Michael Vehe 1537 
(44 Lieder mit, 5 ohne Melodien, teils alt teils neu 
von Querhammer, Brant und Wicel); das umfang- 
reichste ist das von Joh. Leisentrit 1567 
(„Geistliche Lieder und Psalmen ete.‘‘): es enthält 
im ersten Teil 223 Lieder mit 153 Melodien, im 
zweiten Teil in der 3. Aufl. 121 mit go Melodien. 
Dabei ist die Bemerkung: ‚auch bei dm Ampt 
derHeyligenMess‘; es war nämlich in dieser 
Zeit vielfach üblich, nach den lateinischen Meß- 
gesängen deutsche Kirchenlieder vor- 
zutragen oder auch die letztern ausschließ- 
lic h dort wo die Kräfte für den lateinischen Gesang 
fehlten*) ;, das hing mit dem protestantischen Vorbild 
und Brauch und mit der Rücksicht auf zurück- 
gekehrte Abgefallene, auch wohl mit der Befürchtung 


*) Vgl. über die Stellung des deutschen Volkslieds zur 
Liturgie Bäumker 1. c. Bd. I—III. : 
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des Abfalls zusammen. Noch eine Bemerkung in 
diesem alten Liederbuch ıst von Interesse: ‚und 
solche Gesänge sollen de Schulmeister ihre 
Schülerin der Schul lehren, also dann in der 
Kirche singen, auf daß auch das gemeine Volk solche 
begreifen und mitsingen könne“. Eine ähnliche 
Tendenz verfolgt später das Gesangbuch (,,Katechis- 
mus‘) von Georg Vogler 1625*). Ein Auszug 
aus „Leisentrit‘‘ ist das 1575/76 erschienene Dil- 
lingergesangbuch,das erste Diözesan- 
gesangbuch, dem bald die von Cöln, Mainz, 
München, Konstanz, Würzburg und Münster folgten; 
das von Caspar Ulenberg (158) enthielt 
150 Psalmübersetzungen mit 81 Melodien, und schon 
vorher (154I) hatte der zur Mutterkirche zurück- 
gekehrtte Georg Wicelius seine „Odae chri- 
stianae‘“ veröffentlicht. Das umfangreichste Gesang- 
buch des 17. Jahrhunderts und die Hauptquelle der 
späteren ist das „Groß Catolisch Gesangbuch‘ von 
dem Benediktinerabt Gregor Corner zu Göttweih 
in Österreich 1631, in ihm finden sich aus den oben 
berührten Gründen auch von Protestanten ge- 
brauchte Lieder; im übrigen schließt mit Corner das 
ältere Kirchenlied ab. Noch nennen wir als wichtig 
für das Kirchenlied dieser Zeit Fr. v. Spee's 
„Irutznachtigall und Güldenes Tugend- 
buch“ 1649, Jacob Baldes ‚Ehrenpreiß der aller- 
seeligsten Jungfrawen und Mutter Gottes Mariae“ 
1647 und Joh. Schefflers (Angelus Sılesius) 
„Heilige Seelenlust oder geistliche Hirtenlieder‘“ 
1657, der ähnlich wie Spee den Ton des Volkslieds 
trıfft, wenn auch schon viel Subjektivität dabei mit- 
spielt und die Sentimentalität der Schäferpoesie 
manchen Schatten wirft. Außer ihnen haben sich 
noch manche Mitglieder geistlicher Orden durch 
Herausgabe von Gesangbüchern verdient gemacht. 


*) Ähnliche Bemerkungen, daß die Lieder in Kirche und 
Schule und bei allen möglichen Arbeiten und Gelegenheiten 
gesungen werden sollen, enthält die Vorrede zum Speyerschen 
Gesangbuch 1599, zum Andernacher 1608 und zu vielen andern. 


Nahm auch das Kirchenlied im 16. Jahrhundert 
einen mächtigen Aufschwung, so war doch nicht 
dieses, sondern das I4. und 15. Jahrhundert seine 
Blüteperiode, aus letztern stammen die schönsten, 
kräftigsten Lieder und Melodien, die sich auch die 
protestantischen Gesangbücher zu eigen gemacht 
haben. Daß man aber auch im 16. und 17. Jahr- 
hundert katholischerseits nicht zurückblieb, beweist 
die stattliche Reihe von Gesangbüchern, etwa 80 
Editionen für jedes der beiden Jahrhunderte: es sind 
Übersetzungen liturgischer Gesänge, lateinisch-litur- 
gische Bücher mit aufgenommenen deutschen Ge- 
sängen, gereimte Psalter, Evangelien und Episteln, 
geistliche Dichtungen mit Singweisen zur Privat- 
erbauung und Gesangbücher im eigentlichen Sinn; 
die Melodien haben nach Bäumker ihren Ursprung 
im Gregorianischen Choral, im geistlichen und welt- 
lichen Volksgesang, ım Psalmengesang der Fran- 
zosen, in den Gesängen der böhmischen Brüder, im 
protestantischen Kirchengesang und in den Kom- 
positionen einzelner Autoren. Gegen Ende des 
17. Jahrhunderts aber machte sich ein fataler Um- 
schwung bemerkbar: die alten Weisen wurden all- 
mählich modernisiert und korrumpiert, neue süßliche 
sentimentale Melodien schleichen sich ein und im 
18. Jahrhundert verschwinden vollends die herrlichen 
alten ‚Erblieder“ und machen den ‚‚gelehrten 
Texten‘ und den ‚künstlichern‘‘ Melodien Platz. 
Zwar ist dies in der ersten Hälfte noch besser, wo 
die alten Lieder wenigstens in den neuaufgelegten 
Gesangbüchern weiterleben so u. a. im Psälter- 
eseder Tesuiten' im .@esangbuch 
desSchullehrersBeuttner, ım Mainzer, 
Würzburger, Bamberger, St. Gallener, Straßburger, 
Münsterschen, Paderborner, Osnabrücker, Hildes- 
heimer, Erfurter und Duderstädter Gesangbuch. 
Neues darin ist im Geiste und der Weise des noch 
immer tonangebenden Meisters Angelus Sılesius. 
Allein mit der zweiten Hälfte des Jahrhunderts zieht 
plötzlich ein anderer Ton und Geist in das Kirchen- 
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lied ein, die alten Lieder wurden nach Form und 
Inhalt kritisiert, aber nicht verbessert, sondern das 
Kind mit dem Bad ausgeschüttet. Die „Tochter 
Sıon‘ von Lindenborn in Cöln 174I macht den 
Anfang, 200 nagelneue Texte und Melodien, dem 
Zeitgeschmack entsprechend, aber von kurzer Lebens- 
dauer (noch heute: ‚Ach wıe langsam gehn die 
Stunden‘, ‚Kommt her ihr Cherubinen“ und einige 
andere brauchbare). Der Benediktiner Barmann 
verfaßte 1760 das „Christkatholische Kirchengesang- 
buch zur-Tilgung der fleischlichen Gelüsten in an- 
mutigen Melodien angestimmt‘, er bleibt aber hinter 
der ‚‚Tochter Sıon‘‘ weit zurück; brauchbarer ist 
„derisingende:Christinelesgresupers Banser 
und das ‚„Heil- und Hülfsmittel zum thätigen 
Christentum zum Gebrauche der Josephini- 
schen Jugend in Dresden‘ mit teilweise ‚‚ver- 
besserten“ alten Liedern. In demPaderborner 
Gesangbuch von I765 finden sich sogar 80 protestan- 
tische Lieder mit bischöflicher Approbation; ähnlich 
ist dies beidem Danzıger und Königsberger 
Gesangbuch, während andererseits der Herrnhuter 
Grat Zinzendorf 1727 ein „Christkatholisches 
Singe- und Betbüchlein‘“ herausgab. Es war eben 
allmählich ein Streben nach einer Allerweltsreligion 
und einem Allerweltschristentum, Verwechslung von 
Toleranz und Indifferentismus! Gab doch Base- 
dow dGesangbücher heraus für ‚Christen + ver- 
schiedenen Glaubens‘‘, für ‚alle Kirchen und Sekten“ 
ja eines sogar auch für Nicht-Christen: „Einer Phila- 
delphischen Gesellschaft Gesangbuch für Christen 
und für philosophische Christgenossen. Germanien 
zur Zeit Kaiser Josephs II. 1784“. In diesem Fahr- 
wasser bewegt sich auch das Gesangbuch des ‚‚katho- 
lischen“  württemberg. Hofpredigers Werk- 
meister, konfessionslose Lieder meist protestan- 
tischer Herkunft, darunter Lavaters ‚OÖ Vater aller 
Geister‘ mit der bezeichnenden Überschrift ‚‚All- 
gemeines Toleranzlied“! Ihm folgten die Gesang- 
bücher von Hoogen und Clemens, Busch (Erlangen), 
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Willmy (Würzburg) und Sperl (Nürnberg 1800) und 
die damaligen Wiener Ausgaben. Noch besser waren 
die Gesangbücher von Kohlbrenner mit der 
„deutschen Singmesse‘“‘ von N. Hauner (Landshut 
1777, Lieder von Denis und Riedel) und das von 
Michael Haydn 1790in Salzburg neuaufgelegte 
Landshuter Gesangbuch. Wässerig, nichtssagend, 
tändelnd, sentimental, theatralisch, unkirchlich wie 
die Texte sind im allgemeinen auch die Melodien 
dieser Kirchenlieder der Aufklärungszeit. 
Wie wäre es auch anders möglich gewesen! Rationalis- 
mus, Deismus, Empirismus, Sensualismus, Materialis- 
mus und Atheismus arbeiteten zusammen; dazu 
hatten ja die Instrumentalmusik, die sog. Figural- 
musik und der Opernstil längst in die Kirchen ihren 
Einzug gehalten; was sollte dabei für das arme 
Kirchenlied herauskommen. Da war es freilich 
immer noch weniger skandalös, beim liturgischen 
Gottesdienst einfach ‚deutsche Singmessen“ zuzu- 
lassen und zu singen, als jene allerdings ‚lateinischen‘ 
aber im übrigen rein theatralischen Prunkmessen! — 
Freilich wurde durch die Einführung der „deut- 
schen Singmesse‘ die liturgische Einheit in 
vielen deutschen Diözesen zerrissen, der Priester 
sang lateinisch, das Volk deutsch: jedenfalls war es 
auf vollständige Verdeutschung des liturgischen 
Gottesdienstes abgesehen, geistliche und weltliche 
Obrigkeit wirkte dahin, auch in Württemberg und 
ım Frankenlande (Deutsch-Orden — Mergentheim, 
Gesangbuch von Höpfner 1805), mit welchem Wider- 
stand aber bei Klerus und Volk sieht man beispiels- 
weise in der Diözese Mainz, wo von Erzbischof Carl 
Josef 1788 der Volksgesang beim Hochamt vorge- 
schrieben ward: an vielen Orten kam es dabei zu 
heftigen Auftritten in der Kirche, so daß man schließ- 
lich bewaffnete Macht aufbot, um das Volk, das am 
lateinischen Choralgesang festhalten wollte, eines 
Bessern zu belehren. Nach Rüdesheim sandte der 
Kurfürst aus dem gleichen Grunde zwei Kompagnien 
Infanterie, Kanonen und zwei Züge Husaren, ließ 
r* 
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30 Rädelsführer zu Zuchthaus verurteilen, von denen 
manche ıhre Heimat nicht mehr sahen, und trotz 
alledem mußte man schon 1791 den lateinischen 
Choral wenigstens für die Festtage wieder gestatten. 

Einen Vorteil brachte allerdings das 18. Jahr- 
hundert auch für das Kirchenlied: weitere Ver- 
breitung und größere Bedeutung im Volk, das Ge- 
sangbuch wurde ‚allmählich zum Hauslese- und 
Schulbuch. 

Im übrigen hatte sich das alte Kirchenlied noch 
in die sog. Bruderschafts- und Wallfahrtsbüchlein 
hinübergerettet. Noch 1840 schreibt Ambros: ‚Was 
im katholischen Süddeutschland, besonders auch in 
Österreich an sogenannten Meß- und Predigtliedern 
heute noch gesungen wird, stammt meistens noch 
aus dieser Zeit aus dem vorigen Jahrhundert, und 
gehört auch völlig dieser Zeit an, ein laues, flaues 
Wesen, glaubensleere Kraftlosigkeit, häßliche Flach- 
heit, aus der das alte Tantum ergo wie ein Riese 
auftaucht. Der Kulminationspunkt dieser Richtung 
ist veilleicht das sogenannte deutsche Hoch- 
amt von M. Haydn, dessen Melodien etwas 
von dem Abschmeckenden eines Kindertränkchens 
aus der Apotheke haben. Es ist schwer über das 
ganze Wesen ohne Erbitterung zu sprechen.‘ Die 
letztere haben ja später Frz. Witt und seine Freunde 
aus voller Schale darüber ausgegossen. 

Nach und nach aber kamen auch für das Kirchen- 
lied wieder bessere Zeiten, die Bischöfe wandten ihm 
ihre Aufmerksamkeit zu und der Allgemeine deutsche 
Cäcılienverein, an seiner Spitze der oben genannte 
Frz. Witt, hat auch hier seine bleibenden Verdienste. 
Schon früh fand ein Gesangbuch von Herold 
und ein anderes von Lütkenhaus weite Ver- 
breitung und Anerkennung, ältere Gesangbücher 
wurden verbessert und man darf weit über 150 
Editionen im letzten Jahrhundert rechnen. Neue 
Dıiözesangesangbücher erschienen für Cöln 
1832, für die Diözesen Württembergs 1834 speziell 
für Rottenburg von Domkapitular Ströbele 1842 und 


1865, für Konstanz 1846, für Limburg 1838, für Frei- 
burg 1839, Mainz 184I, Speier, Münster, Trier und 
Leitmeritz 1843, Augsburg 1859, St. Gallen 1863, 
Luxemburg 1868 und heute haben ja verschiedene 
Diözesen wie Freiburg, Rottenburg u. a. neue und 
wesentlich verbesserte Ausgaben. An geist- 
lichen Liederdichtern nenne ich Schenk, 
Brentano, Görres, Passy, Diepenbrock, Geissel, 
Eichendorff, Schlosser, Silbert, Dreves (Lebrecht und 
sein Sohn Guido Maria), Luise Hensel, Smets, 
Michelis, Piringer, Schlüter, Gedeon v. d. Heide 
(Joh. B. Berger), Vogt, P. G. F. v. Waldburg-Zeil, 
Gall Morel, Luise v. Bornstedt und Freifrau des 
Bordessur a). 'Von’wertvollen neuern 
Gesangbuchausgaben sind zu erwähnen 
die von H. Bone (,‚Cantate‘‘), Schlosser, Dreves, 
Töpler, Stein, Hermesdorff, Brosig, Kothe und 
besonders auch die von P. Mohr (,,Cäcilia‘, ‚,Jubi- 
late‘, ‚‚Cantate‘‘ und namentlich sein ‚‚Psälterlein‘“, 
das E. v. Wildenburg, ‚unstreitig das beste deutsche 
Kirchengesangbuch“ nennt; freilich wıll mir darin 
u. a. gar nicht gefallen, daß Mohr von dem alten 
„Christ ist erstanden‘ nur zwei Strophen bringt und 
nicht die schönste alte Melodie mit dem ‚Kyrie 
eleison“!). Es ist in den vergangenen Dezennien eine 
rege Tätigkeit entfaltet worden zur Wiedererweckung 
des alten und neuen guten deutschen Kirchenlieds. 
Man kann zum Heile des Volks nur wünschen, die 
neue Entwicklung möge von recht guten Erfolgen 
begleitet sein: eine genügende Auswahl an guten 
Gresangbüchern haben wir, es ist nun Sache der 
frohen und gewissenhaften Kleinarbeit in Kirche und 
Schule, ihnen Liebe und Eingang beim Volke zu 
gewinnen. 

Da dieselben Bestrebungen auch dem welt- 
lichen Volkslied gelten, so möge das Wich- 
tigste auch hierüber noch angefügt sein. Wir haben 


*) Von Protestanten: Alb. Knapp, Ph. Spitta, Carl Gerok, 
Krais, Puchta, Eyth, Garve, Cäc. Zeller und Meta Heusser- 
Schweizer u. a. 





noch gehört, daß das alte Volkslied zuerst einstimmig 
und ohne Begleitung gesungen wurde, daß das Volk 
später im 16. Jahrhundert, als die Melodie allmählich 
in die Oberstimme rückte, auch am mehrstimmigen 
Kunstgesang seiner Lieder teilnehmen konnte. Mit 
dem 17. Jahrhundert kommt eine neue wichtige 
Änderung: das einstimmige Lied im Charakter der 
italienischen Arie oder des Arıoso, die Monodie, mit 
instrumentaler Begleitung von Laute, Cembalo oder 
Streich- und Blasinstrumenten, die Wurzeln des 
neuern deutschen Lieds Heinrich 
Albert (1604—165I, Schüler von Schütz) ist 
Dichter und Komponist einstimmiger Lieder, er gab 
das erste Heft 1638 unter dem Titel ‚‚Arien‘ heraus; 
allerdings gehört er in vielem noch der älteren Rich- 
tung an, während bei Adam Krieger das neue 
Lied in voller Einfachheit und Volkstümlichkeit er- 
scheint. Manche Komponisten schrieben auch solche 
Arien mit Instrumentalbegleitung zum Tanz und so 
haben wir in den Sammlungen *) des 17. und 18. Jahr- 
hunderts eine lange Reihe von Volksweisen, die 
wiederum auf die Kunstmusik (Händel, Gluck u. a.) 
von Einfluß wurden. Ähnlichen Wechsel- 
wiırkungen zwischen Volkslied und 
Kunstlied sind wir ja schon früher begegnet 
und begegnen ihnen im ganzen Verlauf der Ent- 
wicklung, nur geht später mehr die Kunst voran 
und das Volkslied folgt nach, das Volk formte 
das Neue in der Kunst nach seinem musikalischen 
Empfinden um, die Kunst aber lernte sich an der 
Volkspoesie korrigieren, woihr Unnatur, Schwulst oder 
Flachheit drohte, poetisch wie musikalisch. In ganz 
Deutschland regen sich diese volkstümlichen 
Strömungen. Auch da deutsche Sing- 
spiel wandelt in diesen Bahnen: J. Adam Hiller 
und sein Schüler Neefe zu Dresden, F. Kauer und 
Wenzel Müller (der Wiener ‚„Bänkelsänger“ 1767 


*) Vgl. die 248 Lieder, die unter dem Namen Sperontes 
von 1736 an erschienen. 


bis 1835: „Kommt a Vogerl‘, ‚So leb denn wohl 
du stilles Haus“ u. v. a.) zu Wien und Reinhard 
Keiser zu Hamburg knüpften an den Volkston 
an. Die selbständige Liederkomposition pflegten 
J-. A. Peter Schulz (I747—1800, ‚„Bekränzt 
mit Laub“ u. a.), der namentlich auch des Schul- 
gesanges sich annahm, die Komponisten Goethe- 
scher Lieder in Berlin J. F. Reichardt (1752 bis 
1814) und C.F. Zelter (1758—1832, „König in 
Thule“ u. v. a.), der 1809 den ersten Männergesang- 
verein, die Berliner Liedertafel, gründete, und in den 
Rheinlanden Johann An dr& ; die Wiener Klassiker, 
unter ihnen vor allem Mozart, zeigen ebenfalls 
diese Richtung, Schwaben, Schweiz und Österreich 
folgten. Hans Georg Nägeli (1764—ı1836) rief 
die Schweizermännergesangvereine ins Leben und 
alle diese volkstümlichen Gründungen, namentlich 
zuerst in Schwaben (schwäbischer und 
deutscher Sängerbund) waren ja zunächst 
und in erster Linie wie auf die Pflege nationaler 
Gesinnung so auf die des Volkslieds hingewiesen. 
Wir haben hier wieder beides beieinander: das Volks- 
lied in der Melodie und die volkstümliche Kunst in 
der kunstgerechten Harmonie (kunstmäßiger Volks- 
gesang). Die bedeutendsten Komponisten haben die 
Entwicklung weitergeführt und vollendet, unter 
ihnen vor allem Franz Schubert (I797—1828), 
der Meister und Vollender der Kunstform des Lieds. 
Schumann rühmt von ihm: ‚Schubert wird immer der 
Liebling der Jugend bleiben; er zeigt, was sie will, 
ein überströmendes Herz, kühne Gedanken, rasche 
Tat. Er hat Töne für die feinsten Empfindungen, 
Gedanken, ja Begebenheiten und Lebenszustände“. 
Wer seine im besten Sinn populär gewordenen Lieder 
(‚Am Brunnen vor dem Tore“ u. v. a.) kennt, wird 
diesem Wort voll und ganz zustimmen. Aber auch 
Schumann selbst (I810—1856), der tiefsinnige 
Sänger Heines und Eichendorffs, und Robert 
Franz (I815—1892), der tiefe und leidenschaftliche 
Liederkomponist, der sich geradezu öfters an das 





alte Volks- und Kirchenlied anlehnt, auch der etwas 
weiche Mendelssohn (I809—1847) und der be- 
liebte Balladensänger (neben Andre, Reichardt, 
Zelter und Zumsteeg, Schumann u.a.) Carl Löwe 
(1796--1869), der geistreiche Peter Cornelius 
(1824—1874), Marschner, Spohr, Kreut- 
zer u. v..a., auch der Franzose Boildieu mit 
seinem „Robin Adair‘, trafen ın vielen ihrer Lieder 
den Volkston aufs Trefflichste. Nicht vergessen 
dürfen wir ob ihrer Verdienste für den Männergesang 
und das Volkslied, außer Zelter, Ludwig Berger, 
Bernhard Klein (‚Über allen Gipfeln ist Ruh“), 
vor allem den Sänger des schwäbischen Volkslieds, 
FriedrichSilcher (I789—1860), dem manche 
treuherzige treffliche Weise gelang und der uns mit 
seinem treuen Mitarbeiter Ludwig Erk einen 
unvergänglichen Volksliederschatz gesammelt hat.*) 
Von H. Himmel haben wir ‚An Alexis send ich 
dich‘, „Es kann ja nicht immer so bleiben‘ u. a., 
von Glück ‚In einem kühlen Grunde‘ (Eichen- 
dorff); Abt, Gumbert, Kücken u. a. opfern, wie auch 
vielfach Koschat, zu viel dem Götzen der Sentimen- 
talität. Dagegen nennen wir noch als Vertreter 
namentlich des Kunstlieds: Brahms, Gade, 
Curschmann, Jensen, Theod. Kirchner, Radecke, 
Rubinstein, Raff, R. Franz, Reinecke, Rheinberger, 
Ferd. Hiller, Taubert, F. Lachner, M. Hauptmann, 
Scherzer, sodann Liszt, Grieg und die modernsten 
Reger und R. Strauß, um nur die hervorragendsten 
zu erwähnen. Als modernste Sammlung **) repräsen- 
tieren sich die beiden Bände des auf Veranlassung 
des Deutschen Kaisers herausgegebenen Volks- 
liederbuchs für Männerchor, in dem 
auch manch gutes altes geistliches Lied Aufnahme 





*) Auch Prof. R. Wörz in Tübingen arbeitetin seinem Geiste. 

**) Sammiungen alter Lieder ohne und mit Melodien: 
von Herder, Des Knaben Wunderhorn (Arnim und Brentano), 
von Uhland und Hoffmann von Fallersleben, von Liliencron, 
Erk und Böhme u. a. Außer Goethe und Burger trafen den 
rechten Volkston namentlich wieder Uhland, Hauff, Eichen- 
dorff und Hoffmann von Fallersleben. 


gefunden. Nur schade, daß darin so manches 
schlichte Lied in einem ganz ungewohnten Panzer 
modernster Harmonie einhergehen muß! Das Vor- 
wort des um die Geschichte und Sammlung des 
deutschen Volkslieds hochverdienten R. v. Liliencron 
bringt einen kurzen Überblick über das Lied, dem 
wir hier teilweise gefolgt sind. Ein wenig ver- 
wunderlich ist's immerhin, daß für manche Lieder 
hier ein „Aufführungsvorbehalt‘‘ gemacht ist, was 
einem Volksliederbuch gewiß schiecht ansteht. 

Über die aktuelle Bedeutung des 
alten Lieds sei noch ein Wort Otto Böckels 
(‚Psychologie der Volksdichtung‘“, Leipzig 1906) 
angeführt: „Im Volkslied liegt weit Bedeutenderes 
als die Kulturmenschheit ahnt. Wer tiefer furcht, 
der wird in der Volksdichtung unendlich mehr finden, 
als ästhetische oder philologische Ergebnisse. Er 
wird erkennen, daß die das Herz ausdehnende, das 
Gemüt erweiternde und anregende Wirkung des 
Volksgesangs das Vorhandensein gewaltigerer Kräfte 
voraussetzt, als es die Text- oder Musikkritik sich 
träumen läßt“. Das Wesen des Volkslieds erkennt 
er in etwas Vergangenem, doch Unvergänglichem, 
in einer Sehnsucht nach dem Satze: Laßt uns wieder 
Volkslieder singen. Das heißt so viel als: Laßt uns 
wieder gesund werden an Körper und Seele. ‚‚Aller- 
dings, sagt hiezu Jos. Muth (Hochland 1907), ıst 
dies der Sinn, den die heutige Volksliedbewegung 
hat und allein haben kann..... Das Volkslied kann 
wieder kommen, aber es wird nicht als das alte 
kommen können. Die aktuelle Volksliedbewegung 
ist eine vorbereitende Bewegung . . . . Nur eın 
schlechter Dienst wäre es für die erwünschte Ge- 
sundung der Volksverhältnisse, wenn sich die edle 
Begeisterung nur auf die Vergangenheit werfen 
wollte, statt mit dem gesunden, so gemüt- wie kraft- 
vollen Sinn des Volkstums in vertrauensvoller Arbeit 
den fortschreitenden Geist zu befruchten, bis er die 
Freude an sich selbst gefunden, die sich arıch 
in Liedern auslebt.‘ 





III. Abschnitt. 


Die Musik der christlichen Renaissance und 
Neuzeit. 


3 5. 


Die Entwicklung des sog: dramatischen 
Stils und seine Einführung in die Kirchen- 
musik. 


Bis hierher, können wir sagen, hat sich die 
weltliche Musik an die Kirchenmusik angeschlossen, 
jetzt beginnt das umgekehrte Verhältnis, die Kirchen- 
musik kommt allmählich ganz in die Abhängigkeit 
von der weltlichen, der Opernstil beherrscht alles. 
Das führt zunächst auf eine kurze Betrachtung der 
Kunstform derOÖOper und des Oratorıiums. 

Wir sahen schon bei der Entwicklung der 
Polyphonie, wie sich allmählich die Melodie mehr 
und mehr selbständige Geltung zu verschaffen 
wußte und die Harmonie sich unterzuordnen strebte. 
Die erwachende Renaissance, das neu erwachte 
Interesse für Welt und Leben namentlich auch 
für die antike hellenische Welt, zog auch die Musik 
in ihre Kreise und begünstigte und beschleunigte 
die neue Entwicklung, die Polyphonie wurde ihr 
zu schwerfälligzum raschen und prägnanten deklama- 
torischen und dramatischen Ausdruck, dazu taugte 
ihr die freie und selbständige Melodie weit mehr, 
die die Harmonie zur Begleitung herabsetzte: 
damit war die Form der. sog. Monodie 
geschaffen. 

Wir sahen schon wie im Madrigal ein freierer 
harmonischer Stil zur Geltung kam, wie die Chro- 
matik sich mehr und mehr einbürgerte, wie die 
alten Tonarten allmählich den modernen Platz 
machten, wie die alte Mensur und Notierung in 
die neuere überging, wie die Instrumentalmusik 


selbständiger wurde: Wandlungen, Fortschritte genug 
im 17. Jahrhundert, immerhin noch keine 
volle Abrundung und Vollendung, es war ein Jahr - 
hundert des Sturms und Drangs, des Über- 
gangs. 

Den Ausgang der Reform bilden die helle- 
nistischen Bestrebungen der Florentinergelehrten, 
dieHellenisten-oderFlorentineroper, 
die sıch an die Namen der Gelehrten, Schriftsteller 
und Künstler Bardi, Corsi, Galilei (Vincenzo, Vater 
des berühmten Astronomen (Galileo), Mei, Strozzi, 
Rinuccini, Caccini, Peri und Cavaliere knüpft. Sie 
erfanden eine von der Orgel, dem Klavier, der 
Laute oder Theorbe akkordisch begleitete Monodie, 
die sich eng an die Worte anlehnte, rezitierend oder 
gesangsmäßig, rhythmisch frei oder mensuriert war. 
Caccini gibt in seinem Werk Nuove Musiche 
genaue Anweisungen darüber. Viadana aber 
hat diese neue Form in seinen Cento concerti ecclesia- 
stici für eine bis vier Stimmen und Basso continuo 
(dem spätern ‚„Generalbaß‘‘, die schon vor Viadana 
gebräuchliche Aufzeichnung der Harmonie und 
Stimmführung durch einen bezifferten, fortlaufenden 
Baß) für die Orgel in die Kirche eingeführt, das 
BlernewerkonzertiewendenStiln Die 
weitgehendste Verwendung und Ausbildung aber 
erhielt die Monodie in der neugeschaffenen Kunst- 
form der sog. Oper, die als musikalisches Drama 
einen eigenen Stil, den dramatischen (Stilo recitativo 
' oder rappresentativo), erheischte. Das war die Tat 
der Florentiner, ihr erstes Werk die Dafne*) von 
Peri (Dichtung von Rinuccini), die erste erhaltene 
Deuridice von Peri und“ Caccins, 
Florenz 1600 (Dichtung von Rinuccini). Im glei- 
chen Jahre wurde das erste ‚Oratorium‘ 
in dem neuen Florentinerstil zu Rom im Betsaal 





*) Meist antike mythologische Stoffe. Selbstverständlich 
war die Musik nicht die antike, die man ja gar nicht kannte; 
das redete man sich nur ein; tatsächlich bestanden die Nach- 
ahmungen in Äußerlichkeiten. 
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(Oratorio) der chiesa nuova aufgeführt: Rappre- 
sentazione di anima e di corpo von Emilio del 
Cavaliere. Monodische Gesänge erschienen 
später noch von Brunetti, Peri, Durante, Kaps- 
berger, Belli, Foggia u. v. a. Die nächsten Opern 
erschienen in Mantua (von Monteverdi) und Bologna, 
daneben lebten die schon genannten Intermedien ın 
Turin, Florenz und Mantua fort. Monteverdi 
(1567— 1643, trat 1632 in den Priesterstand und 
war seit 1613 Kapellmeister an S. Marco in Ve- 
nedig) schrieb weltliche und kirchliche Kompo- 
sitionen und zeigt namentlich in seinen Madrigalen 
und Opern (Orfeo u. a.) einen merklichen Fortschritt 
im dramatischen Stil. Er begründete die 2. Ve- 
nezianische Schule auf der Grundlage des 
dramatischen Stils. Ihm folgten Cavallı und 
Cesti und namentlich Carissimi (ca. I604 bis 
1680), der sich durch seine Cantaten *) und Oratorien 
einen Namen machte. Das Oratorium ist die 
dramatisch-musikalische Behandlung von biblischen 
oder historischen Stoffen ohne scenischen Apparat, 
es reicht in die Mysterien des Mittelalters zurück 
und erhält mit dem Aufkommen des neuen dramati- 
schen Stils eine besondere Pflege und Entwicklung 
neben der Oper. Carissimi hat bereits den Erzähler 
(Historicus), die handelnden Personen und den Chor, 
mit Rezitativen, Arıen, Duetten, einfachen und 
Doppelchören und Instrumentalsätzen. Er schrieb 
die Oratorien Jephta, Urteil Salomons, Baltazar und 
Jonas; namentlich die beiden ersten zeigen in der 
dramatischen Lebendigkeit einen ansehnlichen Fort- 
schritt und lassen sich auch heute noch hören (z. B. 
Jephta in einer Bearbeitung von Im. Faißt 1873 
zu Leipzig aufgeführt). Seines Schülers Al. Scar- 
lattis teilweise sehr umfangreiche Oratorien 
näherten sich mehr dem damals üblichen Opernstil; 
ähnlich die-von Al. Stradella, Camgrrzr 


*) Die einstimmige Kantate mit Begleitung ist das Lied 
des 17. Jahrhunderts. Die mehrstimmige Kantate bildet sich 
zur sog. Kammer- und später zur Kirchenkantate. 


Marcello u.a. Italienern, die teilweise wie Bu- 
ononcini, Conti und Caldara in Wien wirkten, wo 
auch Jos. Fux und Kaiser Ferdinand III. 
ÖOratorien schrieben. Für Deutschland ıst aber be- 
sonders erwähnenswert der Schüler Gabrielis Hein - 
rich Schütz zu Dresden (1585—ı672) mit 
vier Passionen (von Riedel-Leipzig in eine zu- 
sammengezogen) und den beiden ebenfalls zu dieser 
Gattung gehörigen Werken ‚Die Auferstehung‘ und 
„Die sieben Worte‘. Eine Weiterentwicklung erfuhr 
die Passionsform durch Kantor Funcke ın 
Lüneburg und den preußischen Kapellmeister Joh. 
Sebastiani, der an geeigneten Stellen den 
protestantischen Choral für die Beteiligung der ganzen 
Gemeinde einflocht. Dagegen bearbeitete der Ham- 
burger Opernkomponist Reinhard Keiserim 
galanten italienischen Opernstil ein von Hunold ge- 
dichtetes Passionsoratorium ‚Der blutige und ster- 
bende Jesus‘, in welchem in ganz freier poetischer 
Form die Soliloquien (dramatische Monologe) die 
Hauptstelle einnahmen, während Evangelist, Bibel- 
sprüche und Choräle ausgeschlossen sind, was bei 
den Orthodoxen nicht geringen Widerspruch hervor- 
rief. Der Hamburger Ratsherr Heinrich Brockes 
führt in seiner Passionsdichtung den Evangelisten 
wenn auch in freier Dichtung wieder ein, dazu treten 
zwei allegorische Personen die ‚Tochter Zion“ und 
die „gläubige Seele‘ und die Kirchenlieder der Ge- 
meinde. Die sentimentale, schwülstige und grob- 
sinnliche Dichtungsweise entsprach der damaligen 
Zeit und nicht nur Reinhard Keiser,auchTeleman, 
Mattheson und Händel setzten die Brockes- 
sche Dichtung in Musik. ‚Ein Denkmal aus ver- 
kommener Zeit‘ nennt Chrysander dieses Oratorium, 
„in der Oper ist Keiser ein großer Tondichter, ım 
Oratorium ist er ein seichter Melodist mit unzuläng- 
lichen Kenntnissen‘ ; ‚ein Oratorienkomponist,“ sagt 
er weiter, „muß außer der gesamten Tonwissenschaft 
noch eine große Seele zu eigen haben, die in sich selbst 
die Mittel und Wege besitzt, über zufällige Erbärm- 
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lichkeiten der Zeit hinweg wieder zu den Urquellen 
der Wahrheit zu gelangen“. Das traf nun bei den 
beiden Großmeistern Händel und Bach zu, 
deren ersterer das biblisch-dramatische und letzterer 
das Passionsoratorium zu gewisser Vollendung 
brachte. Händel studierte in Hamburg und Italien 
(Lotti, Corelli, Scarlattı) und siedelte später ganz 
nach England über (I2 ‚Anthems‘), komponierte 
dort mehrere Opern und widmete sich dann ganz 
dem Oratorium; noch heute sind die Chöre seiner 
schönsten Oratorien (Messias, Samson, Josua, Judas 
Maccabaeus u. a.) von gewaltiger Wirkung, während 
die Arien teilweise veraltet sind. Johann Sebastian 
Bach, dessen Bedeutung für den protestantischen 
Choral wir bereits erwähnten, schrieb fünf Passionen, 
von denen die Matthäus-Passion als Riesenwerk 
deutscher Kraft und Größe bezeichnet werden muß. 
Außerdem besitzen wir von ihm noch ein Weih- 
nachts-, Oster- und Hımmelfahrtsoratorıum. Bachs 
Schüler: Phil. Em. Bach, Rolle, Homilius, Agri- 
cola u. a. verfallen wieder mehr in den OÖpernstil, 
ähnlich Hasse, Schicht, Graun (,Tod Jesu‘) und 
Neumann. Bekannt sind Josef Haydns 
Schöpfungen auf diesem Gebiet: Tobias, die sieben 
Worte, namentlich aber die Schöpfung und die 
Jahreszeiten. Von Mozart besitzen wir eigentlich 
nur den ‚„Büssenden David“, von Beethoven 
„Christus am Ölberg‘. Im Stil von Haydn und 
Mozart verfaßten B. Klein, Fr. Schneider 
und Abbe Stadler Werke zweiten Rangs. Von 
Löwe sind „Die sieben Schläfer‘ u.a., von Spohr 
„Die. letzten Dinge‘ u: :a. "Mergers 
schenkte uns namentlich den ‚Paulus “ und ‚‚Elias“ 
und in seinem Geist arbeiteten F. Hiller und 
Gade. Die weltlichen Oratorien ‚Das. Paradies 
und die Peri‘ und ‚Der Rose Pilgerfahrt“ von Rob. 
Schumann zeigen die bekannten Vorzüge dieses 
Romantikers. Hektor Berlioz schrieb eine 
biblische Trilogie ‚Die Kindheit Christi“. Franz 
Liszt ragt bedeutend hervor durch ‚Die heilige 
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Elisabeth‘ und ‚Christus, auch von Fr. Kiel 
haben wir ein Oratorium gleichen Namens, von 
Goldschmidt ‚Die sieben Todsünden.‘“ An- 
ton Rubinstein nennt seine Oratorien geist- 
liche Opern und hat sie für szenische Aufführung 
bestimmt. Eine ganz ansehnliche Reihe neuerer und 
neuester Komponisten wäre hier noch zu 
erwähnen, wie Bruch (Frithjof u. a.), Pierson, Küster, 
Rheinberger, G. Pierne (Musikalische Legende: Der 
Kinderkreuzzug), Edgar Tinels ‚Franziskus‘, des 
Franzosen Cesar Francks ‚‚Seligpreisungen‘, u. a., 
von kleineren Werken, wie denen von Fid. Müller 
ganz zu schweigen. Von entschiedener Bedeutung 
aber sind hier gewiß auch die neuesten Werke von 
Perosi und P. Hartmann in Rom und das anmutige 
und wirkungsvolle Oratorium ‚‚Gottes Kinder‘ von 
W. Platz, der sich schon durch seine Lieder einen 
Namen gemacht hat. 

Und nun zur Entwicklung der noch einschnei- 
denderen Kunstform der O per, die wır mit Monte- 
verdi verlassen haben. 

Gegen Monteverdis freie Behandlung der Kirchen- 
tonarten und Einführung neuer Dissonanzen wandte 
sich damals, mit Unrecht, der Kanonikus und Musik- 
theoretiker Art usi von Bologna mit seiner Schrift 
„lArtusi ovvero della imperfettione della moderna 
musica“, Monteverdi beleidige das Ohr und ähnliche 
scharfe Vorwürfe finden wir da; einen ähnlichen 
ziemlich groben Streit entfachte später Muzıo 
Effrem gegen Monteverdis Zeitgenossen Gag - 
liano und ich erwähne das hier, weil ja ganz ähn- 
liche Vorwürfe unserer heutigen modernen Musik 
gemacht werden; damals behielten die Angegritfenen 
recht, ihre Neuerungen bedeuteten tatsächlich einen 
Fortschritt. Neben ‚‚Örfeo‘“ ist Monteverdis beste 
Oper ‚„Arıanna‘‘ (Ariadne), er ıst ein genialer, den- 
kender Musiker, strebt nach Wahrheit und Charak- 
teristik und verteidigt seine Prinzipien wie spätere 
Reformatoren auch durchs Wort. Der national 
italienische Musikgeist offenbart sich noch ent- 
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schiedener als bei Carissimi bei den Venetianern 
Cavalli (bei 40 Opern, Weiterbildung der ‚Aria‘‘) 
und dem fast noch größeren Cesti (La Dori 
und Pomo d’oro). 

Für Frankreich berief schon Kardinal 
Mazarın 1645 eine italienische Operntruppe nach 
Paris. Die Begründer der französischen Oper aber 
wurden Robert Cambertundder Dichter Perrin, 
während sich der aus Italien nach Parıs gekommene 
Lully (1633—1687) durch Talent, Klugheit und 
die Gunst des Königs und des Schicksals vom Küchen- 
jungen zum langjährigen Alleinherrscher der fran- 
zösischen Oper emporarbeitete (I5 große Opern und 
einige größere Balletts). Nach ihm wären noch vor- 
züglich Rameau (unter ihm der interessante 
Parteikampf zwischen den Buffonisten [Anhängern 
der Italiener] und Antibuffonisten) und Gretry 
(der Vollender der französischen komischen Oper *) zu 
nennen. In England istes, von einigen früheren 
Versuchen abgesehen, zuerst Purcell (1658 —1605), 
der neben Kirchen- und Instrumentalwerken auch 
Opern, Masks und verschiedene dramatische Werke 
schrieb. Im übrigen stand auch England unter 
italienischem Einfluß, 1720 und 1728 wurden in 
London italienische Opernakademien gegründet, für 
welch erstere Händel viele Opern schrieb. 

Noch mehr als im 17. übernimmt Italien im 
18. Jahrhundert die Führung und die Oper wird bis 
auf Mozart von den Neapolitanern beherrscht, ja 
die Neapolitanische Schwule beherrscht 
allmählich die ganze Musikwelt. Ihr Begründer ist 
Alessandro Scarlatti (I659—1725); seinen 
Aufenthalt teilte er zwischen Neapel und Rom, wo 
er einige Jahre Kapellmeister an 5. Maria Maggiore 
war. Er hat wohl mehr als 100 Opern und 200 Messen 





*) Opera buffa mit leichtgeschürzter Musik und gesproche- 
nem Dialog; opera seria, pathetisch, mit gesungenem Dialog, 
in dem auf einzelnen Akkorden beruhenden Secco-Rezitativ 
(Parlando) oder dem vollständig begleiteten Rezitativ (Accom- 
pagnato). 
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geschrieben, außerdem viele Kantaten, Oratorien und 
Kirchenwerke; der größte Teil dieser Werke ging 
aber verloren. Er vereinigt die Kunst des alten 
Satzes mit der melodischen Erfindung und die 
Formen der Oper erhielten durch ihn die für die 
folgende Zeit mustergültige Abrundung und Aus- 
gestaltung. Ihm folgte Durante, dessen Stärke 
auf dem Gebiet der Kirchenmusik liegt, und der 
Opernkomponist Leo; Porpora, der Gründer 
und Leiter einer Gesangschule, war in verschiedenen 
Städten Italiens wie auch in Wien (Jos. Haydn), 
Dresden (Hasse) und London (Händel) als Komponist 
und Gesanglehrer tätig, schrieb etwa 40 Opern und 
6 Oratorien; Leonardo Vinci, ein zu seiner 
Zeit gefeierter Opernkomponist; Pergolese, 
berühmt durch seine Serva Padrona (Vorläuferin der 
opera buffa) wie durch sein Stabat mater; der hoch- 
angesehene Opern- und Kirchenkomponist Jo- 
melli von 1754—1769 Kapellmeister und Kom- 
ponist des Herzogs von Württemberg in Stuttgart 
(17 ernste und 3 komische Opern und zahlreiche 
Kirchenstücke) ; der glänzende Vertreter der italieni- 
schen Oper und der neapolitanischen Schule in 
Deutschland Joh. Adolph Hasse (1699— 1783) 
in Dresden mit über 50 Opern (Dichtung meist von 
dem Wiener Hofpoeten Metastasio), außerdem noch 
Fago, Greco, Gizzi, Gallo, Feo und mehrere Spanier 
und andere Ausländer. Auch Rom pflegt die 
Oper nach neapolitanischem Muster z. B. im Palast 
des kunstsinnigen Cardinals Ottoboni (Kapellmeister 
Corelli), doch pflegen die einheimischen Komponisten 
mehr die Kirchenmusik, zumal der sittenstrenge 
Papst Innocenz XII. ein Feind der Theater war; 
erst von 17Io an wurden wieder die Opern der 
Neapolitaner häufiger aufgeführt. In Bologna 
wirkten Clariı, Bononcmi u. a. für die Oper, in 
Venedig Legrenzi, Antonio Lotti (über 20 Opern), 
Caldara, Marcello, Galuppi u. v. a., von denen wir’ 
manchen im Ausland begegnen; von andern Opern- 
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komponisten seien noch genannt Astorga in 
Palermo und Conti in Florenz. 

In Deutschland besıtzt Hamburg die 
erste deutsche Nationaloper (die älteste stehende 
deutsche Oper), an welcher die schon genannten 
Keiser, Mattheson und Teleman eine 
hervorragende Wirksamkeit entfalteten. Dieerste 
Operlin deutscherS pre omerrrar 
Opitznach Rinuccini gedichtete von Schütz in 
Musik gesetzte und 1627 in Torgau in Sachsen 
aufgeführte „Dafne‘, wohlım Stil der Florentiner. 
Die Hamburger Oper führte 1678 zur Eröffnung 
das biblische Singspiel ‚Adam und Eva“ auf; 
später neben den Keiserschen und andern Opern 
auch die beiden einzigen von Händel in deutscher 
Sprache geschriebenen ‚Almira‘ und ‚Nero‘, später 
überwiegen auch in Hamburg die italienischen Pro- 
dukte, die seit der Mitte des 17. Jahrhunderts 
die deutschen "Höfe Dekerechenseree 
hielten ‘ihre italienischen 2ror porn 
(Zeno, Metastasio, Terzago, Pallavicino, Mauro u. a.) 
und Hofkomponisten (namentlich aus Vene- 
dig und Neapel, wie wir schon erwähnten, z. B. 
Steffani, Porpora, Lotti, Caldara, Bononcini, Jomelli; 
Hasse und Graun waren jaim Grunde auch Italiener), 
und verschrieben sich auch die berühmten italie- 
nischen Sängerinnen und Kastraren 
(Carestini, Senesino, Farinelli u. a.). Allen voran 
steht die Wiener :Kaiserifenzssrge 
kapelle, an welcher u. a. auch der berühmte 
deutsche Meister Joh. Jos. Fux wirkte und die 
wieder ihre eigene ausgedehnte Geschichte hat; es 
folgt de vonMünchen, wo wir schon Orlando 
und Kerl kennen lernten; Dresden (Schütz, 
Adam Krüger, .Kittel,  Hasse' u. days BBerEn 
(Friedrich d. Gr., Quanz, Graun),, Hannover, 
Braunschweig. und: Stuttfgazszzanes 
italienisch! hätte Juvenal ausgerufen, wie er einst die 
Griechentümelei seiner Landsleute bespöttelte: omnia 
Graece, Quum sit turpe magis nostris nescire latine! 


Die italienische Oper war allmählich zur Vir- 
tuosenoper geworden, eine ordentliche Zahl 
Bravourarien bildeten die Hauptsache, das übrige 
blieb schablonenhaft und wurde vernachlässigt, 
nicht zuletzt der Text, der bis ins letzte Jahrhundert 
die schwache Seite der Oper blieb, weshalb Eichen- 
dorff mit Grund spotten konnte, die Oper sei der 
auf Noten gesetzte Gesamtunsinn des Zeitalters. 
So war man vom ersten idealen Streben nach Wahr- 
heit und Lebendigkeit und richtigem dramatischen 
und deklamatorischen Ausdruck immer weiter ab- 
gekommen. Frankreich schuf mit der reinen 
komischen Oper (comedie a ariettes) zuerst eine 
gewisse selbständige nationale Form, deren Ver- 
treter d’Auvergne, Duni, Philidor, Monsigny, 
d’Isouard und namentlich Gretry wurden; auch 
durch die Dramen Racines und Corneilles wurden 
sie wieder auf das antike Drama hingewiesen und 
wenn nun auch ein Deutscher den Gedanken er- 
fasßte und realisierte, die Franzosen brachten ıhm 
zuerst Verständnis entgegen. Gluck (aus Weiden- 
wang in der Oberpfalz 1714—1787) wollte. der 
Musik wieder den ihr gebührenden Teil zuweisen 
und sie auf ihre wahre Aufgabe beschränken, die 
Dichtung zu unterstützen, um den Ausdruck der 
Gefühle und das Interesse der Situationen zu ver- 
stärken, ohne die Handlung zu unterbrechen oder 
durch unnütze Verzierungen zu entstellen, so sagt 
er selbst in der Vorrede’ zur ‚‚Alceste‘‘. Die Oper 
hatte es nach ihm nur mit Handlungen und Stim- 
mungen, mit Situation und Leben zu tun und ihr 
ursprüngliches Gebiet wäre die Sage und das Märchen, 
die Musik sollte den Zuhörer in die Sagenwelt. und 
ihre Stimmung versetzen und vor allem dem Kunst- 
werk die Einheit der Stimmung geben und erhalten. 
So ist Glucks Musik mit aller Leidenschaft überaus 
maßvoll, ja kühl zurückhaltend, Ambros nennt 
seine Gestalten die lebendig gewordenen Marmor- 
bilder der Antike. Aber wohl eben deshalb verstand 
weder Italien noch DeutschlandseineMeister- 
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werke ‚Orpheus und Euridice‘, ‚Alceste‘, ‚Paris 
und Helena‘ und Gluck wandte sich deshalb nach 
Paris, wo er mit Hilfe seiner Schülerin, der Dauphine 
Marie Antoinette, einen durchschlagenden Erfolg 
erzielte mit der ‚„Iphigenie in Aulis“, der umge- 
arbeiteten ‚‚Alceste‘“ und namentlich ‚‚Armide‘“ und 
„Iphigenie in Tauris“, trotz der Parteikämpfe der 
Anhänger der nationalfranzösischen Lully-Rameau- 
schen Oper und der Piccinisten (Piccini Vertreter 
der italienischen Oper). Rousseau und die Deutschen 
Klopstock, Herder und Wieland und von den 
Musikern etwa Reichard und Salieri verstanden 
ihn zu würdigen. Für die übrigen war die Zeit 
noch nicht gekommen, aber Glucks Tat war ent- 
schieden ein Schritt vorwärts in dem Kampf um die 
Vereinigung von Musik und Drama, der seit der 
Antike und namentlich seit der Renaissance und 
Monteverdi nach einer Lösung drängt, die er bis 
heute noch nicht vollkommen gefunden hat. Mozart 
führte die Bewegung weiter namentlich auch in 
dem Sinne, daß er die uns immerhin fern liegende, 
fremde, uns gewissermaßen kalt anmutende spezi- 
fisch griechische Tragödie verließ und sich dem 
realen Leben und der bunten Wirklichkeit zuwandte, 
Personen und Situationen charakterisiert er bis ins 
kleinste Detail und mit leuchtendem Kolorit, er durch- 
bricht die Hellenomanie und wird Begründer der 
romantischen Oper. Wandelte er anfangs 
noch in italienischen Bahnen, so folgte er mit dem 
„Idomeneo‘“ Glucks Vorbild und schuf völlig Neues 
in seinen klassischen Opern: ‚Die Ent- 
führung aus dem Serail“, ‚Figaros Hochzeit“, 
„Don Giovannı“ (Don Juan), ‚Cosi fan tutte‘, 
„La clemenza di Tito‘ und ‚Zauberflöte‘. Mozart 
ist wohl der genialste und universellste Opern- 
komponist in seiner Art. Unter seinem 
Einfluß stehen P. v. Winter, Weigl (Schweizer- 
familie), Hummel, F. Schubert u. a. Nationalen 
Boden betrat Beethoven mit seinem hoch- 
pathetischen ‚Fidelio“, der allerdings in seinem 


Grundcharakter (ähnlich der Zauberflöte) noch zum 
deutschen Singspiel gehört, da der Dialog noch 
vorwiegend gesprochen wird. — Der Vater des 
Zennschen Sıng- oder Liederspiels, 
aus welchem sich die Operette, die bürgerliche 
komische Oper, entwickelte war Adam Hiller, 
weitere Vertreter C. W. Wolf und Neefe, während 
G. Benda das Melodram einführte; für die 
komische Oper schrieben in Wien: Ditters, 
Wenzel Müller, Kauer und Schenk, später Lortzing, 
Suppe, Joh. Strauß, Weinzierl, Millöcker, Zeller u. a. 
-— Nebst Ludwig Spohr (,,Faust‘ und ‚, Jessonda‘‘) 
Bemaeschner (,‚Vampyr‘,. ‚Templer‘. 
„Hans Heiling‘) schenkte uns vor allem Carl Marıa 
von Weber (1786—1826) eine kerndeutsche Oper 
in seinem „Freischütz“ (außerdem die romantischen 
Opern „Euryanthe‘ und ‚Oberon‘ und das Lieder- 
spiel ‚„‚Preziosa‘“‘). Der Stilmischer und aufdringliche 
Effekthascher Meyerbeer (I791I—ı864) schrieb 
seine großen, oft stark gewürzten, nur beim nicht 
denkenden Publikum heute noch in unbegrenzter 
Achtung stehenden Opern ‚Robert der Teufel‘, 
„Hugenotten“, ‚Prophet‘, ‚Afrikanerin“ u. a. Eine 
ganze Legion von Schriften ‚Für‘ und ‚Wider‘ 
rief der unbestritten große und verdienstvolle Re- 
generator der Oper Richard Wagner (1813 bis 
1883) hervor. In umfangreichen eigenen Schriften 
(Oper und Drama, Das Kunstwerk der Zukunft, Die 
Kunst und die Revolution u. a.) verteidigt er seine 
Reformideen und in seinen Opern resp. Musikdramen, 
deren Text er vielfach selbst verfaßte, sucht er seine 
Ideen zu verwirklichen. Daß er in Dramatik, 
Harmonik, Rhythmik, Instrumentation und Melodik 
viel staunenswerte Originalität entwickelte, eine 
‚kunstgerechte Rezitation und Deklamation wieder 
grundgelegt, dem alten seichten, verwässerten nichts- 
sagenden Libretto das Urteil gesprochen und manchen 
musikalischen Zopf beseitigt hat — bleibt wie manches 
andere sein Verdienst, deshalb aber nur Verdienst 
und Größe bei ihm zu sehen und urteilslos anbetend 


vor ihm niederzusinken überlasse man den enragier- 
ten Wagnerenthusiasten, die leider genügend dafür 
sorgen, Wagners Werk zu kompromittieren. Sein 
„Rienzi“ (von einigen vorausgehenden Versuchen kann 
man absehen) zeigt noch Meyerbeerschen Stil, den er 
später in seinem ‚, Judentum in der Musik“ nicht genug 
persiflieren konnte. Bei den folgenden Werken tritt 
der Reformgedankezu Tage: ‚Fliegender Holländer‘, 
„Tannhäuser‘, ‚„Lohengrin“, ‚Tristan und Isolde‘, 
„Meistersinger“, „Ring der Nibelungen“, und das 
Bühnenweihfestspiel ‚„Parsifal“. Von andern deut- 
schen Opernkomponisten erwähne ich noch Schu- 
mann (Genovefa), Kreutzer (Nachtlager von 
Granada), Lortzing (,Zar und Zimmermann“, 
‚„Waffenschmid‘, ‚„Undine‘“ u. a.), Nessler, Nicolai, 
Flotow : (‚‚Martha‘, ‚„Stradella“), H. Götz (Der 
Widerspenstigen Zähmung), Peter Cornelius 
(geistreiche komische Oper „Der Barbier von Bagdad“) 
und Hugo Wolf (,Corregidor“), Humperdinck, 
Kienzl (Evangelimann), Schillings, u. v.a. Fran- 
zosen, dieim Geiste Glucks schrieben sind M&hul 
(Josef und seine Brüder) und Cherubini (,,Wasser- 
träger“ u. a.). Aus dem letzten Jahrhundert nenne 
ich Boildieu (,Kalıf von Bagdad‘, ‚Weiße Dame‘), 
Auber (‚‚Stumme von Portici“ u.a.), Herold (‚,‚Zampa“) 
Halevy (,, Jüdin‘‘), Adam (Postillon von Lonjumeau), 
Gounod (Faust und Margarethe), Spontini (von 
1820—41I in Berlin, ‚Vestalin‘‘),; Thomas (Mignon), 
Bizet (mit seiner seit Wagner wohl gelungensten 
Oper ‚„Carmen‘), Massenet (,,Cid‘ u. a.), Delibes und 
den talentvollen aber frivolen Jacques Offenbach 
(‚Hoffmanns Erzählungen“ u. v. a.), Saint-Saöns, 
Chabrier, Godard u. a. Von bedeutenden Ita- 
lienern erwähne ich Rossini (,,Barbier von Sevilla“, 
„tell“ u. a.), Bellini (‚,‚Norma‘‘), Donizetti (‚Lucia 
von Lammermoor“ und ‚Die Regimentstochter‘‘) 
und vor allem den schon in modernen Bahnen 
wandelnden genialen Verdi (,Rigoletto“, ‚„Trova- 
tore‘“, ‚‚Iraviata“, ‚Aida‘, ‚„OthelletssssrerEr 
u. a.); dann noch Leoncavallo, Franchetti, Bossi, 


en 87 ER 


Puccini, Pizzi und Mascagni (,‚Cavalleria rusticana‘“, 
„Maschere‘“ u. a.). Hierzu kommen noch manche 
bedeutende Ausländer (Engländer, Polen, Böhmen, 
Russen u. a.). Einzelheiten würden uns hier zu weit 
führen. 

Undnunder Einfluß des Opern- und 
Benetrlsauf. diereigentliche 
Kirchenmusik: Wir erwähnten schon wie 
Viadana den neuerstandenen monodischen konzer- 
tierenden Stilin die Kirche einführte. Eigentümlich: 
je höher sich die Oper entwickelte, desto mehr ging 
es mit der Kirchenmusik rückwärts, es lag am neuen 
Stil, denn die Opernkomponisten waren eben meist 
auch die Kirchenkomponisten. Aber vertrug denn 
die Kirchenmusik den Fortschritt nicht? Für sie 
war eben die starke und immer stärkere Betonung 
des Subjektiven und Dramatischen kein eigentlicher 
Fortschritt, sondern eine immer mehr drohende Ge- 
fahr, die mit der völligen Ausbildung der Instru- 
mentalmusik stetig wuchs. Schon 1726 entstand 
über diese Frage zwischen Dr. Meyer in Göttingen 
und dem bekannten Mattheson in Hamburg ein hef- 
tiger und wie es damals üblich war, auch persönlich 
werdender Streit, wobei Mattheson natürlich für die 
Zulässigkeit des dramatischen Stils in der Kirche 
Partei nahm: Da in der Oper, so kalkulierte er, als 
dem galantesten Stück der Poesie, die göttliche Musik 
ihre Vortrefflichkeit am besten sehen lasse, so wäre 
doch umsomehr Veranlassung, der direkt zu Gottes 
Ehre und Verherrlichung bestimmten Kirchenmusik 
eine ähnliche Vortrefflichkeit angedeihen zu lassen. 
„Wie sollen wir den Messias rühmen ? Choraliter ? 
Mit faulen, kalten, schläfrigen Noten? Nein, herr- 
lich soll es zugehen, das ist, auf das Höchste. Ich 
will hoffen, es sei figural... Oden sind bei mir gar 
nicht musikalisch, Kirchenlieder, insoweit sie von 
der Gemeinde gesungen werden, noch viel weniger.“ 
Nun in dieser radikalen Richtung ging es nicht gleich 
nach Palestrina; kehrten ihm auch manche bald den 
Rücken, so arbeitete doch noch eine Reihe von 
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Meistern des 17. und zu Anfang des 18. Jahrhunderts 
in seinem Geist und in seinem Stil, wenn auch selbst- 
verständlich vom neuen Stil nicht unbeeinflußt. 

Monteverdi, der, obwohl Kapellmeister 
von S. Marco und später Priester, namentlich welt- 
liche Kompositionen hinterlassen hat, zeigt auch in 
den wenigen kirchlichen starke Neigung zum neuen 
dramatischen Stil. Ähnlich ist es bei seinem Zeit- 
genossen, dem Kanonikus Gagliano, unter dessen 
Kirchenkompositionen namentlich die Responsorien 
hervorragen. VonCarissimi besitzen wir Messen 
und Hymnen, die sich durch sangbare Stimmführung 
auszeichnen, während die concerti sacrı der neuen 
Richtung angehören, die Viadana mit seinen concerti 
für die Kirche inauguriert hat. Von einem weitern 
Componisten der altvenezianischen Schule, Ca- 
vallı(Messen, Psalmen und Vespern), wird nament- 
lich sein 8 stimmiges Requiem gerühmt. Der Ordens- 
priester und Kirchenkapellmeister von Florenz, Wien 
und Venedig, Marc Antonio Cesti, ist vorwiegend 
Opernkomponist. 

Die römischen Meister waren noch 
konservativer, wenn auch von der neuen Strömung 
nicht unberührt: so schrieb Orazio Benevoli 
(1602—ı1672 ın Wien und Rom) Messen für 4—I2 
Chöre, eine I6 stimmige Messe in 4 Chören a capella 
u. a. mit meisterhafter selbständiger Führung der 
Chöre und Stimmen. Außer den schon früher als 
Schülerund Nachfolger Palestrinaserwähnten Meistern 
wirkten wenigstens teilweise in seinem Sinne die 
beiden Valentini und Liberati in Wien; 
Bontempi in Dresden; Colonna, Perti, A. 
Predieri (Lehrer Martinis) und Steffani in Bo- 
logna und einige Venetianer, vor allem Ziani und 
Giov. Legrenzi (I625— 1690), aus dessen Schule 
Antonio Lotti (einfach und klar im Satz, tief 
und edel im Ausdruck seiner Kirchenkompositionen, 
mit seinem Schüler Galuppi),, Caldara, Mar- 
cello u. a. Einen großen Zug zeigen immerhin 
noch die römischen Meister Pitoni (I657—1743), 
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Gasparini und Canniciari, wie die Bolog- 
neser Clariund Bononcini und der größte Musik- 
gelehrte jener Zeit Padre Martini (1706 bis 1784). 

Mehr und mehr gerät aber die Kirchenmusik 
Be apolitamischen Schule in Ab- 
hängigkeit vom weltlichen Opernstil, immerhin 
zeigen auch hier noch manche Werke, namentlich 
die unbegleiteten ‚alla Palestrina‘“ wenigstens noch 
den Schimmer der Klassizität und eine gewisse feier- 
liche Stimmung. So schrieb gleich ihr Begründer, 
AlessandroScarlattieine 4 stimmige Messe 
alla Palestrina, Leo ein imposantes 8 stimmiges 
„Miserere“, Durante (I684—1755) ist sogar gegen 
alles damalige Herkommen vorwiegend Kirchen- 
komponist (er hat keine Oper geschrieben); zu er- 
wähnen sind noch Porpora, Vinci, Pergolese (Stabat 
mater, wie Astorga), Jomelli (Requiem und Miserere), 
Hasse (Te Deum, noch jährlich in Dresden aufge- 
führt, Miserere und Messe in D-moll) u. a. 

In Frankreich wandelte die Kirchenmusik 
im 17. Jahrhundert ähnliche Bahnen und ist nicht 
von Bedeutung: Kapellmeister Lalande war ein 
Meister auf der Orgel, er und Bernier (Schüler von 
Caldara) schrieben lateinische Motetten. England 
importierte den italienischen und französischen Stil, 
nachdem der Puritanismus einige Zeit alle Musik 
aus der Kirche verbannt hatte (Frauen wurden dabei 
bis ins 18. Jahrhundert nicht zugelassen). Das 
„Anthem“ erhielt jetzt Orgel- und Instrumental- 
begleitung nach Art der Kantate. Als Komponisten 
waren tätig außer Aldrich, Wise, Blow namentlich 
Purcell (Te Deum, Jubilate und viele Anthems). 

Deutschland besitzt im 17. Jahrhundert zu- 
nächst die Meister dsmehrstimmigen deut- 
schen Kirchenlieds, vor allem de pro- 
testantischen Chorals, in dessen Be- 
arbeitung sich eine ältere und neuere Richtung unter- 
scheiden läßt. Zur ältern zählen: Bodenschatz, 
Franck, Demantius, Walliser, Crüger, Löwenstein, 
Stobaeus und namentlich Michael Praetorius; zur 
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neueren: Schein,» Albert, » SchopewSelereSentz, 
Hammerschmidt, Rosenmüller, Scheidemann, Neu- 
mark, Briegel, Ahle. Hierzu kommen Vulpius, 
Gumpeltzhaimer, Josepho, Colerus, Ebeling, Krieger, 
Quirsfeld, Speer und einer der größten, auf den 
wir schon hinwiesen, Heinrich Sehuüutz Von 
den Hamburgern habe ich Keiser schon erwähnt. 
Für uns kommen speciell noch in Betracht die 
Meister, .die an den deutschen Hofkapellen für die 
Kirchenmusik tätig waren, so vor allem in Wien 
Joh. Jos. Fux (1660—1741), der 54 Messen 
(darunter die berühmte Missa canonica, die Michaelis 
und Credo-Messe), drei Requiem, Vespern und viele 
andere Kirchenwerke schrieb meist im Stile Pales- 
trinas, weshalb er der ‚österreichische Palestrina‘“ 
hieß; einige andere wie das Te Deum sind gut 
instrumentiert. Von seinem Zeitgenossen am Wiener- 
hof Caldara besitzen wir ebenfalls eine Missa 
canonica und ein prachtvolles 16-stimmiges „Cruci- 
fixus“. In München finden wir den Kirchenkom- 
ponisten und: Orgelmeister Joh. Casp. Kerl, 
dann Ercole und Ant. BernabeiundSteffani 
(später in Hannover). In Dresden wirkten nach 
Schütz außer den Organisten Weckmann, 
KriegerundKittel, der Kapellmeister Bern- 
hard, der schon genannte Ant. Lotti (schrieb 
dort sein berühmtes Crucifixuss und Hasse' 
Graun in Berlin schrieb auch seine Kirchen- 
musik im italienischen Opernstil. Von Jomelli 
in Stuttgart war ebenfalls die Rede. 

Wir stehen mit diesen Kompositionen, die 
speziell erwähnten Ausnahmen abgerechnet, meist 
ziemlich weit ab von dem, was man streng kirch- 
liche Musik nennt; jedenfalls stehen sämtliche 
Komponisten mit einem Fuß auf der neuen Bahn, 
sind sie doch fast durchwegs Kirchen- und Opern- 
komponisten in einer Person und daß dabei die 
Kirchenmusik nicht eigentlich gewinnen konnte 
liegt auf der Hand, sie mußte dadurch verwelt- 
licht und verweichlicht werden. Und in dieser 
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bedenklichen Richtung ging es noch weiter, je mehr 
die Instrumentalmusik in die Kirche Eingang fand. 
Wir haben die Instrumentalkirchenwerke im bis- 
herigen nur nebenbei angeführt, die oben genannten 
Meister schrieben ja fast alle und manche noch 
mit Auszeichnung auch im alten a capella - Stil. 
In der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts aber 
entfernt sich die Kirchenmusik immer weiter von 
ihrem alten Ideal und sie sinkt und entwürdigt 
sich immer tiefer, je mehr die Instrumente domi- 
nieren. Dies führt uns aber naturgemäß auf die 
Frage der Entwicklung der Instrumentalmusik. 
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Bent wicklung der Instrumental- 
BEndeihr, Einfluß. auf'”dıe 
Frrhbenmusik. 


Bei den Griechen fanden wir Kithara, Lyra 
und Flöte; die Römer kannten noch Tuba (Trom- 
pete), Lituus (Zinke), Buccina (Posaune), Cornu 
(Horn) als Signalinstrumente. Lyren, Kitharen und 
Flöten verwandte man bei den heidnischen Opfern 
und bei den lasziven römischen Schauspielen, Tänzen 
und Pantomimen und das ist der Hauptgrund, 
warum die Kirchenväter des Morgen- und 
Abendlandes sehr schlecht auf sie zu sprechen sind 
und sie vom Gebrauch bei der christlichen Liturgie 
ausschließen als mit der Makel der Unsittlichkeit 
behaftet. Immerhin scheint bei manchen festlichen 
(Grelegenheiten und außerhalb des Gottesdienstes, 
z. B. auch bei den Agapen wenigstens die Lyra 
verwendet worden zu sein und in späteren Jahr- 
hunderten kam ihr Gebrauch wieder mehr in Übung. 
Bei den Völkern mit römischer Zivilisation finden 
wir bis zum 6. Jahrhundert speziell die 6- u. 7-saitige 
Kithara, bei dn Germanen und Angel- 
sachsen die Harfe, die fistula und tibia oder 
choraula, einfache und Doppelflöten, gerade und 


krumme Hörner und große Hörner für den Schlacht- 
ruf. Walafried Strabo erzählt (824) von 
der Pflege der Instrumentalmusik im Kloster Rei- 
chenau unter dem Musikmeister Tatto, ähnliches 
wissen wir von Tuotilo in St. Gallen und auch 
Regino v. Prüm (um 900) spricht von allerhand 
Streich-, Blas- und Schlaginstrumenten *). Über die 
Musikinstrumente des frühen Mittelalters 
belehren uns gleichzeitige Dichtung und Abbildungen 
der bildenden Künste, namentlich Miniaturmalereien, 
wie sie schon ın den ältesten Werken über die Instru- 
mentalmusik von. Sebastian Virdung, Mich. 
Praetorius und Fürtabe TGerirenron 
St. Blasien verwertet wurden. Die Heimat der 
Streichinstrumente ist wohl der Orient, 
ihre Urformen sind wohl die Chrotta und das ein- 
„saitige Trumscheit. Die Gigue (auch Lyra) ist wohl 
das Stammwort unserer Geige (Name für einen 
muntern Tanz, weil dabei verwendet), ein Geigen- 
instrument war wohl auch die Rubeb, die Vielle 
(altdeutsch Fidel), Viole, Ribeca u. a. mit 2—5 Saiten. 
Allmählich im 14. Jahrhundert bildete sich eine 
unseren heutigen Instrumenten ähnliche Bauart 
heraus, Violen ın vier und mehr Größenverhältnissen 
mit 6 Saiten, um 1500 wird die heutige Form konstant. 
Der älteste Amati (Andrea 1520—1580) arbeitete 
noch ım 16. Jahrhundert, ebenso Duiffoprug- 
garinBolognaundGasparo da Saloin Brescia. 
Die eigentliihe Blüte. des Geigenbauwes 
fällt aber ins I7. Jahrhundert. Cremona war 
der Hauptsitz des Geigenbaus, daneben Venedig, 
Mailand und Neapel: Die hervorragendsten Meister 
von Cremona waren Nicola Amati (I596—1684), 
Antonio Stradivarı (ca. 1644—1737), Joseph 
Guarnerius del Gesü (1683 —1745); Jakob 
Staıiner (I621—1683) von Absom in Tirol und 
sein Landsmann Egidiuss Klotz, dessen Sohn 


*) Über die Orgel und Orgelmusik und ihre Geschichte 
vgl. „‚Orgelkunde‘‘ im 3. Teil. 


Mathias die Geigenindustrie in Mittenwald (Bayern) 
begründete. Die Vorzüge der alten Instrumente 
ruhen auf der Wahl des Holzes, der Bauverhältnisse 
und des Lacks.*) 
Besanteninstrumente:.sind das 
sog. Organistrum (später Dreh- und Bettlerleier), 
die Schlüsselfiedel, die 9—24saitigen Lyren, Harfe 
(cithara anglica) und Psalterium (ungar. Cymbal). 
Besondere Aufmerksamkeit verdienen aber die 
Denen Gwitarreninstrumente.: 
Zur Lautenfamilie gehören die Cistra (Vorbild unserer 
Schlagzittern) und ihre Abarten, die kleine Pandora 
(Mandola, Mandoline) und die mit 2—3 Hälsen ver- 
sehenen Zwillings- und Drillingscistren. Größere 
Lautenformen waren die Theorbe, die Bass- und Erz- 
laute (Arciliuto) und der Chitarrone. Im Gegensatz 
zu den gelehrten Musikern (cantori a libro) wurden 
die Dilettanten cantori a liuto genannt, weil 
sie Gesang- und Lautenspiel nach dem Gehör und 
nach überkommenen Regeln pflegten, im 15. Jahr- 
hundert erfanden sie de Lautentabulatur 
(deutsch, französisch und italienisch). Die Laute 
war das Hausinstrument, das Klavier des 16. Jahr- 
hunderts und alle möglichen Tonwerke, Volkslieder, 
Tänze, Instrumentalstücke wurden wie heute fürs 
Klavier so damals vom 15.—18. Jahrhundert für 
die Orgel und namentlich für die Laute arrangiert. 
Diese Lautenmusik arbeitete der Monodie und Suite 
vor. 





*) Bemerkenswerte Violinspieler der ersten Zeit 
sind Marini, Farina, Bassani, Corelli, Vitali und Vivaldi, dann 
namentlich Torelli, Tartini und Veracini mit ihren Schülern. 
Später die französische durch Viotti gestiftete Violinschule mit 
Rode, Kreutzer und Baillot (,,Methode de Violon‘); die Belgier 
de B£riot und Vieuxtemps und der Italiener Paganini, der Spanier 
Sarasate, die Deutschen Louis Spohr, Ferd. David, Singer, 
Wilhelmj, Joachim u. a. —— Das Violoncello wurde ebenfalls 
schon von den Amati und Gasparo da Salo gebaut, aber erst 
später als Soloinstrument gebraucht, einer der ersten Meister 
dieses Instruments ist Luigi Boccherini (1743— 1805), der auch 
als Komponist auf dem Gebiet der Kammermusik (von wenigen 
Soloinstrumenten ausgeführte Werke) einen Namen hat. 
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Die BlLasınstrum en terapz un rEree 
alters scheiden sich in zwei große Gruppen: 
die Horninstrumente (Vorgänger unserer Blechbläser) 
und die Pfeifeninstrumente (Vorgänger unserer Holz- 
bläser). Zu den ersteren zählt das Stierhorn, Heer- 
horn, das Hift- oder Signalhorn, der krumme und 
gerade Zink, das Tubeninstrument (Trumba, Trom- 
pete und Posaune in ihren verschiedenen Arten) 
und die Busine (Urahn unserer Blechbläser). Zu 
den Pfeifeninstrumenten gehören die Schnabeltlöte, 
(Schwegel und Rauschpfeife), die Doppelflöte, die 
Syrinx oder Pansflöte, die Querflöte, die Schalmei 
(das einzige Rohrblasinstrument des Mittelalters, 
hierher gehört die Familie der Bombarte oder Pommer 
und Sordune, später Oboe, Englischhorn, Fagott), 
der Dudelsack und das Platerspiel. Schlaginstru- 
mente waren die Cymbeln, Pauken, Trommeln, 
Becken, Triangel und Glockenspiele. Wie die 
Streich- wurden auch die Blasinstrumente zeitig zu 
Familien ausgebildet. 

Die Musikanten, die handwerksmäßigen 
Musiker, die fahrenden Spielleute, die sich aus jenen 
Minstrels und Jongleurs (histriones) herausgebildet 
hatten, standen im Mittelalter begreiflicherweise im 
schlechtesten Ruf, galten als Gesindel, ehr- und recht- 
los, waren aber überall bei Fest, Tanz und Gelage 
gern gesehen. Wir verdanken ihnen die weitere Aus- 
bildung namentlich der Blasinstrumente, der Dur- 
und Molltonart, und sie besorgten auch bei ihrem 
Vagabundenleben einen Teil unseres heutigen Post- 
verkehrs (wandernde Zeitung). Im I2. Jahrhundert 
kamen zu ihnen auch vagabundierende Kleriker und 
Mönche (clerici vagabundi oder Goliarden, von ihnen 
latein. Liebes- und Trinklieder) und die fahrenden 
Schüler (vagi scholares). Vom 13. Jahrhundertanfinden 
wirdie Innungen oderZünfte der seßhaften 
Instrumentisten, im Gegen:atz zu den „Fahrenden“ 
(Nicolaibruderschaft in Wien 1288, die confrerie de 
St. Julien des Menestrels in Paris, Musikantenvogt, 
Pfeiferkönig, Geigerkönig, Pfeifertag). Zur Kirchen- 
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musik wurden diese Musikanten wenigstens im Anfang 
nicht zugelassen, am ehesten in England und Frank- 
reich. 

Was nun das Spielder Instrumente 
anlangt, so spielen jedenfalls die Improvisationen 
schon früh eine Rolle, im 14. Jahrhundert haben wir 
schon das mit obligater Instrumentalbegleitung ver- 
sehene italienische und französische weltliche Kunst- 
lied und es darf demnach angenommen werden, daß 
die Instrumentalmusik sich schon im I2. und 13. 
Jahrhundert zu einer erheblichen Beweglichkeit und 
Vielgestaltigkeit entwickelt hat. Die Instrumental- 
musik scheidet sich in eine begleitende (Basso 
continuo, gewöhnlich zwei Violinen und Bass, Blas- 
instrumente zurückhaltend und unselbständig) und 
ineine reine, die vieleeinzelneInstrumental- 
Formen geschaffen hat. Wir haben schon einige 
Formen bei der Lautenmusik angetroffen. Am 
ersten gehören sie den Tasteninstrumenten an und 
sind kontrapunktisch, figuriert oder Lied- und Tanz- 
formen. Die kontrapunktischen, nament- 
lich für Klavier und Orgel bestimmten waren die 
Ricercari, Canzonen, Fugen, Choralbearbeitungen, 
Capricci, Fantasie und das Passacaglio. Zu den 
figurierten gehören Variationen, .Ciaconne, 
Präludien und Toccaten. Zu den Lied- und 
Tanzformen gehören Allemande, Courante, Sara- 
bande, Gavotte, Gigue u. a., aus deren Zusammen- 
setzung die älteste mehrsätzige Form der Suite ent- 
stand; ihr ging bisweilen ein Prelude, eine Ouverture, 
Sinfonia oder Toccata voran (Partien, Partitas, 
Ordres hiessen solche cyklische Formen). Später 
Bes uite im Orchester zum Diver- 
tımento, zur Serenade und Cassation, die moderne 
Symphonie undKammermusik griff auf 
siezurück. DieKlaviersuiteaber wurde durch 
die Sonate (früher ein Stück für mehrere Instru- 
mente) verdrängt, welche für Streichquartett, Terzett 
‘oder Solovioline geschrieben und in Kirchen- und 
Kammersonate unterschieden wurde (gewöhnlich vier 
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. Sätze: Adagio, Allegro, Adagio, Allegro; S. Bach, 
Scarlatti, Em. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven). 
Ähnlich der Sonate ist das Konzert, das als reine 
Instrumentalform in dem concerto grosso, Violin- 
und Klavierkonzert erscheint. Der dramatischen 
Musik entnahm man die OQuverture und Sin- 
fonıa. Der symphonische Stil wurde zuerst durch 
die Italiener namentlich in Venedig entwickelt. 
Proben besitzen wir freilich erst von der 
Mitte des 15. Jahrhunderts an und mit dem Ende 
des 16. Jahrhunderts können wir allmählich eine 
mehr und mehr selbständig werdende Instrumental- 
musik unterscheiden. Die beiden Gabrieliz.B. 
schrieben kleine vollständige Instrumentalsätze, S 0 - 
naten für 5—22 Stimmen, auch Hans Leo Haß- 
ler gab selbständige Intraden und Tanzlıeder 
heraus. In England tritt de Klaviermusik*) 
selbständig auf, es entstand ein eigener Virginal- 
stıl, der den deutschen beeinflußte (Figuration 
und Variation mit Versuchen von Programmusık). 
Namhafte Virginal- und Orgelspieler der ersten Zeit 
waren Digon, Fairfax, Merbecke, Tye, White, Tallis, 
Morley, John Bull und Byrd, in Italien Frescobaldi, 
Scarlattı, Martini, Clementi u. a., in Deutschland 
Sweelinck, Scheidt, Froberger, Ebner, Kerl, auch 
Pachelbel, Buxtehude, Muffat u. Kuhnau, in Frank- 
reich namentlich Couperin, Marchand u. a. Alle 
werden natürlich weit überragt von den nach- 


*) Klavier aus den beiden Hauptgattungen des Clavi- 
chord und Clavicymbel entwickelt. Im 17. und 18. Jahrhundert 
alle möglichen Namen dafür (Virginal, Spinett, Harpsichord, 
Flügel, Fortepiano, Lautenklavier, Bogenklavier u. v. a.). Die 
Orgelbauer bauten auch Klaviere wie überhaupt Orgel- und 
Klavierspiel und -musik lange gleichbedeutend war. Als Clavi- 
chordbauer berühmt: Gottfr. Silbermann, diese Form geht ins 
Tafelklavier über. Clavicymbel in aller Herren Länder ver- 
breitet. Kielflügel und Spinette baute die Familie Ruckers in 
Antwerpen im 17. Jahrhundert. Dann als Fortschritt das Hammer- 
klavier (Christofori, Schröter und Marius im Anfang des 18. Jahr- 
hunderts), in Deutschland namentlich Gottfr. Silbermann, der 
Ahnherr der deutschen Pianofortebauer).. Gleichschwebende 
Temperatur, Chor- und Kammerton, Normalstimmung! 


folgenden Händel und Bach. Mit der Vervoll- 
kommnung des Instruments erreichte die Klavier- 
musik einen neuen Aufschwung durch die Klassiker 
Mozart, Haydn und namentlich Beet- 
hoven. Etwas verflacht wurde sie durch die 
Wiener Hummel und Czerny, hoch erhoben 
wieder durch Liszt, Thalberg und Kullak. 
Der Londoner SchuleClementis entstammen 
Cramer (Etuden!,, Berger (Lehrer Mendels- 
sohns) und Field (Nocturnen!). Eine weitere 
Schule (Weber und Tomaschek in Prag) erstrebte 
die Vereinigung von brillanter Technik mit geistiger 
BeesienazeMoöscheles; Carl M.v. Weber 
und Mendelssohn; hierher gehört auch der 
originelle den Kunstgeist verschiedener Nationalitäten 
(Polen, Franzosen, Deutsche) vereinigende geniale 
Friedrich Chopin; auch Anton Rubin- 
stein kann hier genannt werden; Liszt und 
Bülow sind phänomenale Erscheinungen. In 
Frankreich wären zu nennen: Louis Adam; sein 
Schüler Kalkbrenner wurde mit Henri Herz Urheber 
der seichten Salonmusik; höher stehen wieder 
Bertini, Zimmermann, Stamaty, Alkan, Lacombe, 
Saint-Saens u. a. moderne Spieler und Komponisten. 

Schon einen ziemlichen Anlauf zur Selbständig- 
keit nimmt das Orchesterdes Emilio del 
Cavalieri in seinem Oratorium ‚Rappresentazione 
dı anıma e di corpo‘ (1600): eine Geige, eine Lira 
doppia (Viola da Gamba), ein Clavicembalo, ein 
Chittarone, zwei Flautioder Tibieallantica. Monte- 
verdi hat schon 1607 ein Orchester mit 32 Instru- 
menten, die andern Opernkomponisten voran die 
Neapolitaner unter Aless. Scarlatti vervoll- 
kommneten das Orchester, sein Spiel und seine Ver- 
wendung immer mehr und die Entwicklung geht 
über Händel und Bach zu den eigentlichen 
Vollendern und Meistern der Instrumentalmusik: 
Jos. Haydn, Mozart und Beethoven. — 
Für de Kirchenmusik fanden nun die Instru- 
mente ziemlich früh in der Weise Verwendung, daß 
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die Gesangsstimmen zugleich von jenen mitgespielt 
wurden, sei es zur Verstärkung oder zum Ersatz 
der einen und andern Stimme. Das geht hervor 
einmal aus den Titelblättern der damaligen Vokal- 
partituren, die namentlich vom I6. Jahrhundert ab 
mit allerhand musizierenden Instrumentisten ge- 
schmückt waren, auch mit Abbildungen ganzer 
Musikkapellen, oder in der Überschrift andeuteten, 
die betreffenden Vokalkompositionen könnten sowohl 
durch menschliche Stimmen wie durch Instrumente 
vorgetragen werden (tum viva voce tum omnis 
generis instrumentis); auch weist der oft nach der 
Höhe wie Tiefe übermäßige Stimmumfang mancher 
Kompositionen jener Zeit auf Beiziehung von Instru- 
menten und auch Mich. Praetorius u. a. erzählen 
uns in ihren Werken, daß jene Kompositionen mit 
Instrumenten aufgeführt worden seien, z. B. eine 
Motette „mit zwei Theorben, drei Lauten, zwei Cithern, 
vier Clavicymbeln und Spinetten, sieben Violen da 
Gamba, zwei Querfloitten, zwei Knaben, einem 
Altisten und einer großen Violen ohne Orgel oder 
Regal, welches ein trefflich-prächtige herrliche Reso- 
nantz von sich geben also das esin den Kirchen wegen 
des Lautes der gar vielen Saiten fast alles geknittert 
hat‘. Auch Erasmus v. Rotterdam schreibt, daß 
sich in den Kirchen Posaunen, Trompeten, Krumm- 
hörner und Pfeifen mit dem Klang der menschlichen 
Stimmen mischten, und meint, man laufe in die 
Kirchen wie ın ein Spielhaus, um was Lustiges zu 
hören, er spricht von dem ‚gereusch“ und unge- 
stümen ‚‚gekree“, von ‚„unkeuschem Singen und 
behend beweglichem Hals“. Meint er auch vor- 
nehmlich die englische Kirchenmusik mit Instrumen- 
talbegleitung unter Heinrich VIII., so erinnert sein 
scharfes und verwerfendes Urteil doch ziemlich stark 
an jene Erscheinungen Ende des 18. und Anfangs 
des Ig Jahrhunderts. Man machte damals alle 
möglichen Versuche von Stimmen- und Instrumenten- 
mischungen, von verschiedenen Aufstellungen der 
Chöre, Gegenchöre und Echochöre, man war ganz 


bezaubert von der neuen Kunst und suchte ihr immer 
wieder neue Effekte zu entlocken, man häufte Effekt 
und Nervenreiz und auf die Abspannung folgte die 
Steigerung, und so ist es nicht zu verwundern, daß 
man auf bedenkliche Bahnen geriet, wenn auch nicht 
geleugnet werden will, daß die Kunst auch bei diesen 
Versuchen manches profitierte. 

Nach dem Auftreten der Monodie mit Begleitung 
und ıhrer Einführung in die Kirche erhalten wir 
allmählich im 17. und 18. Jahrhundert einneues 
Bemeeoımervon Kirchenkompositi- 
onenaller Art und wie wir bereits sahen, sind 
darunter viele, die noch an den guten alten Stil 
sich anlehnen, wenn sie auch teilweise eine mehr oder 
weniger obligate Begleitung durch den Bassus ad 
organum oder Basso continuo erhalten, und auch 
die nach Art des neuen Opernstils mit angemessener 
Instrumentalbegleitung versehenen boten zum Teil 
noch recht respektable und nicht unkirchliche Lei- 
stungen. Man vergleiche einmal die Beispiele, die 
R. Schlecht in seiner Musikgeschichte gibt, aus denen 
man ersieht, daß jene Meister im Kontrapunkt noch 
wohl zu Hause waren und sich seiner sowohl im 
Chor- als Instrumentalsatz mit Gewandtheit und 
auch Originalität bedienen. Hat man darin auch 
nicht mehr das Ideal der Kirchenmusik, so klingt 
doch eine bessere Zeit noch durch und nach und die 
neue oft diskrete und originelle Instrumentierung ist 
aller Beachtung wert. Jene Meister sahen mehr auf 
emekönzertierende Wirkung der Stim- 
men wie es die Monodie von selbst mit sıch brachte, 
als auf lärmende Effekte. Fehlt ihnen auch die 
Weihe und Würde des Palestrinastils, so doch noch 
nicht der religiöse Ernst eben wegen der kontra- 
punktischen und konzertierenden Form. Wären sie 
nur in den Geist der Kirche und der Liturgie mehr 
eingedrungen, anstatt die neuen Errungenschaften 
nur äußerlich auf den Kirchengesang zu übertragen, 
so hätten sie — und darin stimmen wir dem Urteil 
R. Schlechts voll bei — mit dem Rest der alten 
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Tradition und den neueren so bildsamen Mitteln, 
welche durch die Fortschritte der Musik geschaffen 
wurden, einen Kirchenstil zur Entwicklung führen 
können, der an Weihe dem Palestrinastil 
gleichgestanden, an Reichtum der Kunstform ıhn 
hätte übertreffen müssen. Jene Zeit wäre die denkbar 
günstigste gewesen für eine solche Entwicklung, 
allein niemand erfaßte das interessante Problem, 
alle ließen sich durch die weltliche Opernmusik ein- 
nehmen und fortreißen. In Händelund Bach 
feierte die geistliche, religiöse Musik noch Triumphe, 
Bach ward geradezu der protestantische 
Palestrina, doch sind seine Formen selbst 
für den protestantischen Gottesdienst vielfach zu 
schwer und zu umfangreich und der Schwerpunkt 
seiner Bedeutung liegt auch da in der Förderung des 
Kirchenlieds und Gemeindegesangs. Seine kurzen 
Messen aber sind ebenfalls zunächst für die damalige 
protestantische Liturgie gedacht, während seine ge- 
waltige H-moll-Messe und sein Magnificat schon 
wegen ihrer Ausdehnung sich vorzüglich für den 
Konzertsaal eignen. Ähnliches gilt von Händels 
Kirchenmusik. Von jetzt an aber überwiegt das 
Äußerliche, Weltliche und Opernmäßige immer mehr: 
großartige, ausgedehnte Solos für die Sänger und 
Sängerinnen und Instrumentalvirtuosen, mächtige 
nicht endenwollende Fugen auf die Schlußworte 
der liturgischen Texte, Beiziehung aller Instrumente, 
kein Unterschied mehr zwischen Theater und Kirche 
— das war die SituationamEndedes 1. 
Jahrhunderts. Waren die Musikkapellen noch 
glänzende wie an den fürstlichen Höfen und die 
Komponisten bedeutend wie wir sie dort noch treffen, 
ein Josef und Mich. Haydn, Mozart, Beethoven, 
Albrechtsberger, Vogler, Cammerlocher u. a., die wir 
bereits kennen lernten, so ward auch noch Bedeuten- 
des geleistet, die Musik war immer noch großzügig 
und respektabel in ihrer Art. Fehlten aber dabei 
Mittel und Geist, so war der Greuel der Verwüstung 
an heiliger Stätte. Nur noch ein paar Bemerkungen 
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zudenKirchenkompositionendergro- 
Ben Klassiker. Gerade sie hätten ähnlich 
wie die Komponisten des 17. Jahrhunderts wieder 
einen Idealstil in dieser Gattung schaffen können, 
aber sie unterlagen zu sehr dem damaligen Zeit- 
geiste und der Schablone. Ganz zweifellos findet 
sich in ihren Kirchenwerken teilweise großartige, 
tief erfaßte, echt klassische Musik und musikalische 
Schönheit, aber auf das Prädikat ‚streng liturgisch 
und echt kirchlich“ dürften sie kaum Anspruch 
machen, dazu sind sie zu sehr Kinder ıhrer Zeit. 
Im einzelnen*), mag man ja verschieden ur- 
teilen über ihren kirchlichen Gehalt und ihre litur- 
gische Verwendbarkeit, da ist der jeweilige strengere 
oder freiere Standpunkt maßgebend. **) 

Mozart (I756—17gI) schrieb 15 Messen und 
viele andere Werke für die Kirche, namentlich sein 
unsterbliches Requiem; es fehlt den Messen aber 
besonders die künstlerische Vertiefung und musi- 
kalische Durchdringung des unerschöpflichen litur- 
gischen Textes, es ist vielfach nur leicht und genial 
hingeworfene kontrapunktische Arbeit. Franz Witt 
hat später nur noch die Messen in F und D als für 
den Gottesdienst brauchbar empfohlen. Über das 
„Ave verum‘ führe ich Hennigs Urteil an: ‚Die 
kirchliche Vokalmusik geriet nach Bachs Tod Jahr- 
zehnte hindurch in einen Zustand der Verflachung, 
in einen verwässerten, kirchlich unwürdigen Sub- 
jektivismus hinein, wie dies z. B. recht deutlich 
Mozarts ‚Ave verum“ zeigt, von dem Otto Jahn, 
Mozarts Biograph, zwar sagt, daß man bei seinem 
Hören auf Augenblicke aller irdischen Zweifel und 
Sorgen entrückt und in einen höheren Frieden auf- 


*) ‚Nicht alle entsprechen in allem den Anfor- 
derungen der kirchlichen Musik‘, sagt z.B. Bischof E. Müller 
von Linz, ‚und allzugroßer Purismus schadet.“ 

*%*) Für die Verwendung traten neuerdings ein u. a. 
Schnerich (,,Die Frage der Reform der katholischen Kirchen- 
musik“), Storck, Volbach, Lorenz, Schafhäutl, Kühnert, J. E. 
Habert und Hans Richter, auch Battlogg und W. Widmann. 
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genommen werde. Aber so köstlich die Wirkung 
dieser Komposition ım Konzertsaal ist, so wenig 
geeignet ist sie für den Gottesdienst; durch ihre 
Homophonie und die Süßlichkeit ıhrer Melodie steht 
sie hinter den tiefsinnigen kontrapunktischen Werken 
Bachs zu‘ sehr zurück.“ Josef Haman:ı732 
bis 1809), der Schöpfer der neueren Symphonie und 
des Quartetts, steht mit seinen Kirchenkompo- 
sitionen (I3 Messen u. v. a.) an großartigem Schwung 
vielleicht über Mozart, nicht aber an Freiheit und 
Instrumentation, seine naive kindliche Frömmig- 
keit mag teilweise die Schuld tragen an dem oft 
übermütig lustigen Tonsatz*). Beethoven (I770 
bis 1827), der Meister der modernen Instrumental- 
musik, zeigt diese Meisterschaft auch unzweifelhaft 
in seinen zwei Messen, zumal der Missa solemnis, 
über die ich übrigens auf die Bemerkungen in der 
„Ästhetik“ verweisen kann. Ähnliches wie über diese 
drei größten Meister jener Zeit ließe sich über Schu- 
bert (seine Messe in As-dur z. B. reich an großen 
Schönheiten), MichaelHaydn (seine Gradualien 
zeichnen sich durch Frömmigkeit, Reinheit und Aus- 
drucksfähigkeit des Satzes aus), Cherubini 
(II grosse Messen, 2 Requiem u. v.a.), Eybler 
(32 Messen; .7 Te. Deum:. u. 2.1, Pre immlene 
brechtsberger u.'a. sagen EDagebaupaber 
machte sich die seichteste, schablonenhafte, geistlose 
Vielschreiberei und Handwerksarbeit in der katho- 
lischen Kirchenmusik in der skandalösesten Weise 
breit. Auch darüber ist in der ‚‚Ästhetik‘‘ das Nötige 
bemerkt. Hier führe ich nur die treffende Kritik 
R. Schlechts darüber an: ‚Ein etwas religiöses Kyrie 
mit untermischten Solis und einigen durch Violin- 
sägerei, Trompeten und Pauken erzeugten Kraft- 
stellen. Ein Gloria, bei dessen Eingangsworten alles 
was klingt und singt und trommelt und pfeift 
fortissime in Tätigkeit gesetzt wird, um von dieser 


*) Hier ist übrigens durch eine langsame Temponahme 
vielfach abzuhelfen. 


Höhe des Tones und Lärmens beim Et in terra pax 
in die tiefsten Töne herabzufallen. Das Domine 
gibt gewiß zu einem schmachtenden Solo Veran- 
lassung, während statt der Fuge aus guten Gründen 
der anfängliche Höllenspektakel den Schluß bildet. 
Am geistlosesten fällt in der Regel das Credo aus 
und es wäre ein trostloses Feld, wenn nicht das 
Et incarnatus est zu einem Solo oder einem Religioso, 
das Passus zu schmerzverkündenden Dissonanzen, 
das Sepultus zu schauerlichen Grabtönen Gelegenheit 
böten, bis im Et resurrexit alle Instrumente zum 
größtmöglichsten Spektakel zusammen arbeiten (ich 
möchte beifügen: Auferstehung sämtlicher Stimmen 
und Instrumente mit obligatem Erdbeben!), um 
womöglich den in den höchsten Tönen schreienden 
Stimmen den Vorrang abzugewinnen, dann folgen 
einige wässerige Stellen, bis das Et vitam nochmals 
zum würdigen Schluß mit oder ohne Fuge alles zur 
höchsten Tätigkeit und Lärmmachen vereinigt. Das 
Sanctus erhält einen Anstrich von Großartigkeit, 
bei dem Trompeten und Pauken Licht und Schatten 
geben müssen, die aber im Pleni erst wieder ıhre 
ganze Stärke zeigen dürfen. Das Benedictus ist in 
der Regel Solo, ebenso darf das Agnus nicht ganz 
ohne solches vorübergehen, das Dona wird nun 
entweder, und zwar in dengewöhnlichen Fällen glanz- 
vollster Schluß, oder es muß nach Anschauung 
anderer im ppp ersterben.‘“ Schlecht erwähnt dann 
noch die ebenso handwerksmäßigen und unnatür- 
lichen Instrumentalvespern jener Zeit und wir 
müssen sagen, es ist leider all das keine Übertreibung; 
wer irgend schon Gelegenheit hatte so was mit an- 
zuhören — und diese gabs da und dort noch in den 
letzten Dezennien des verflossenen Jahrhunderts und 
gibts vielleicht heute noch —, der wird ihm voll und 
ganz beipflichten. Es war damals das ‚Fabrizieren“ 
von Kirchenmusik an der Tagesordnung, jeder Chor- 
dirigent hielt sich für einen geborenen Komponisten, 
man war schrecklich neuerungssüchtig und wollte 
um jeden Preis Abwechslung haben; wollte ein Diri- 


gent sein Prestige bei Chor und Publikum nicht ver- 
scherzen, so war er gezwungen, immer Neues auf- 
zulegen und zu komponieren, die Eitelkeit vieler 
Chorleiter sah und hörte sich selbst mit Vorliebe und 
so entstand das bis zum heutigen Tag nicht erloschene 
Geschlecht der Kirchenmusikfabrikanten mit ihrer 
Markt- und Dutzendware, das seinen Stammbaum 
zu den erlauchten Namen eines Dreyer, Ohnewald, 
Kobrich, Pausch, Michel, Bühler, Donat Müller, 
Schiedermayer, Drobisch, Est, Schobacher, Schmid, 
Diabelli, Bauer, Bock, Spott, Hajek, Reumann, 
Schilha, Lauer, Pfusterhofer und wie die teilweise 
ominösen Zelebritäten und Obskuritäten alle heißen 
mögen, hinaufführen darf. Wir haben ihnen viel- 
leicht schon zu viel Aufmerksamkeit geschenkt. 
Immerhin muß man den einstigen Zustand der Er- 
niedrigung der Kirchenmusik kennen, um beurteilen 
zu können, wie vieles seither anders und besser ge- 
worden ist. | 

Auch der tiefgesunkenen Kirchenmusik er- 
standen Reformatoren: einer der ersten ist der um 
die Restauration der Tonwerke des I6. und 17. Jahr- 
hunderts sehr verdiente Organist an der St. Michaels- 
hofkirche in München Kaspar Ett (I788—ı847). 
Im Verein mit dem dortigen Hofkapellmeister 
Schmidt brachte er zum erstenmal wieder solche 
Werke zur Aufführung und komponierte auch selbst 
in diesem Geiste; er war eng befreundet mit dem 
bekannten Heidelberger Professor Thibaut, der 
in seiner berühmten Schrift „Reinheit der 
Tonkunst‘“ ebenfalls mit Geist und Feuereifer 
für die Erneuerung der katholischen wie protestan- 
tischen Kirchenmusik eintrat. Auch in der Hot- 
kirche zu St. Cajetan kamen durch die Bemühungen 
des Stiftspredigers Mich. Hauber die alten 
Meister wieder zu Ehren. Dazu gesellte sich der 
ebenfalls durch eigene Kompositionen vielverdiente 
Hofkapellmeister Joh. Caspar Aiblinger 
(1779—1867), der längere Zeit in Italien selbst seine 
Studien machte. Von der größten Bedeutung für 


Wiederbelebung der klassischen Meister wurde aber 
der Kanonikus Carl Proske in Regens- 
burg (1794—ı861). Ursprünglich Mediziner trat 
er 1826 zu Regensburg in den Priesterstand und ver- 
faßte im Auftrag Bischof Sailers ein Memoriale 
über den Verfall der Kirchenmusik mit Vorschlägen 
zur Besserung. Ludwig I. ging auf seine Vorschläge 
zur Restauration der alten Meister ein, und ernannte 
ıhn zum Kanonikus und Domkapellmeister. Er 
sammelte nun das Beste aus alter und neuer Zeit, 
aus den Archiven Deutschlands und Italiens, wohin 
er dreimal reiste, um in Rom allein über ein Jahr 
zu arbeiten. Unterstützt von seinem Freunde J oh. 
Georg Mettenleiter, Chorregent an der 
alten Kapelle, gab er eine Sammlung alter Meister- 
werke, die „Musica divina‘““ heraus und legte eine 
kostbare Bibliothek an mit mehr als 1200 Druck- 
werken oder Manuskripten mit über 36000 Nummern 
von Kompositionen der Meister des I5.—ıI7. Jahr- 
hunderts, mit der man ‚‚theoretisch, geschichtlich 
und praktisch beinahe die ganze Entwicklung der 
Musik, zum mindesten aber die der katholischen 
Kirchenmusik studieren. kann, ganz zu schweigen 
von den nur hier vorhandenen wertvollen Codices- 
Schätzen, welche sie zu einer in ihrer Art einzigen 
machen“ (A. Seidl). Diese wertvolleProskesche 
Bibliothek kam testamentarisch in den Besitz 
des Bischöflichen Stuhls von Regensburg und die 
Bibliotheken des Joh. Georg Mettenleiter und seines 
Bruders Dominikus wurden später damit vereinigt; 
zu bedauern ist nur, daß sie noch nicht der öffent- 
lichen Benützung übergeben ist. Proskes edles und 
unermüdliches Streben wurde gefördert durch das 
verständnisvolle und vom besten Erfolg und reicher 
Anerkennung begleitete Wirken Joh. Georg Metten- 
leiters an der alten Kapelle und des Domkapell- 
meisters Schrems, und Regensburg zu- 
mal sein Domchor erlangte durch die Wieder- 
erweckung und klassische Vorführung der alten 
Meister eine Weltberühmtheit bis zum heutigen Tage 
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und was Schlecht in seiner Musikgeschichte noch 
mit Bedauern vermißt, „die schon öfters beabsichtigte 
Schule für Heranbildung für Chordirektoren und 
Organisten in Regensburg‘, das nennt es seit Jahren 
sein eigen: eine blühende, viel frequentierte Kir- 
chenmusikschule*) unter Leitung des hoch- 
verdienten Vorstands des allgemeinen deutschen 
Bäcilienvereins Dr. Franz? or HRDer Der 
erste Vorstand und der Gründer dieses Vereins aber 
und ein Reformator der katholischen Kirchenmusik 
zumal auf dem Lande ist Franz X. Witt (1834 
bis 1888). Die Reform in München und Regens- 
burg schien sich nämlich auf diese Städte zu be- 
schränken, das wäre aber der Tod aller Reform ge- 
worden, sie mußte selbstverständlich hinausgetragen 
werden in alle Lande, hinein in jeden Flecken, in 
jedes Dorfkirchlein: eine Riesenarbeit, die nun gerade 
Witt in Angriff nahm. Er war Singknabe bei 
St. Emmeran und am Domchor, wurde dort Musik- 
präfekt unter Schrems und später Chorallehrer am 
Bischöflichen Klerikalseminar zu Regensburg, er 
war musikalisch tüchtig vorgebildet und besaß den 
Mut und glühenden Eifer eines Reformators, ‚einen 
Eisenkopf und Eisenfäuste‘“ wie sie Ambros einmal 
von einem solchen verlangt. Das zeigt sich gleich 
in seiner 1865 erschienenen Schrift ‚Der Zustand 
der katholischen Kirchenmusik zunächst in Alt- 
bayern. Allen Geistlichen, Chorregenten und Freun- 
den der Musik zur Erwägung vergelegt“. Wer den 
Eifer Witts für zu weitgehend ansieht, der lese diese 
Schrift und er wird bekehrt sein. 1866 erschienen 
die’ „Fliegenden Blätt eryiugersseee 
liısche Kirchenmusik, herausgegeben für 
Deutschlands Volksschullehrer, sowie für Chor- 
regenten, Organisten und Freunde der Musik“ und 
1868 auch die „Musica sacra“ und dies war 
auch das Jahr der Konstituierung des längst geplanten 

*) Weitere Kirchenmusikschulen befinden sich jetzt in 


Beuron, Aachen, Mecheln, Paderborn, Luzern (Organistenschule) 
DIANO: 


NETOF 


emenhenvideutschen Cäcilien- 
vereins“ zu Bamberg, dessen erster Generalpräses 
Witt wurde (er war es viermal), der 1870 die päpst- 
liche Bestätigung erhielt und seither vom wohl- 
tuendsten und entschiedensten Einfluß auf die 
katholische Kirchenmusik fast der ganzen Welt ge- 
worden ist. Es sei deshalb wenigstens der $ I des 
von Witt 1867 veröffentlichten Statutenentwurfs 
angeführt, der vom Zweck des Vereins spricht und 
im heutigen $ 2 noch wesentlich beibehalten wurde; 
Witt verlangt dort: allgemeine Einführung und 
Förderung I. des Chorals oder cantus gregorlianus, 
2. der figurierten, polyphonen Gesangsmusik der 
ältern und neuern Zeit, soweit sie den liturgischen 
Gesetzen und dem Geiste der Kirche entspricht, 
3. des deutschen Kirchenlieds, 4. des ernsten würdigen 
Orgelspiels. Der Verein tritt der Instrumentalmusik, 
soweit die Kirche sie gestattet und selbe kirchlich 
liturgisch gehalten ist, durchaus nicht entgegen, kann 
aber auf die Förderung derselben, weil diese Gattung 
ohnehin stark vertreten ist, nur insofern sich ein- 
lassen, als er die dringend notwendige Reform der- 
selben anstrebt. — Heute heißt es in diesem Punkt 
einfach: Der Sorgfalt des Vereins obliegt 5. die 
Pflege der die kirchlichen Gesangswerke begleitenden 
Instrumentalmusik dort, wo letztere im Gebrauch 
ist. Und als Zweck des Vereins wird obigen Punkten 
im heutigen Statut vorausgeschickt: Hebung und 
Förderung der katholischen Kirchenmusik im Sinn 
und Geist der heiligen Kirche auf Grundlage der 
liturgischen Gesetze und Verordnungen insbesondere 
des Motu proprio Sr. Heiligkeit Pius X. vom 22. Nov. 
1903. Dieses Motu proprio, das bekanntlich alle 
bisher erlassenen (Gesetze gleichsam zusammenfaßt 
zu einem allgemein gültigen „Rechtsbuch der Kir- 
chenmusik‘“ könnte man mit Fug und Recht be- 
zeichnen als die Krönung der vieljährigen um- 
fassenden Tätigkeit Witts und des allgemeinen 
Cäcilienvereins. Witt gehörte ganz und gar seiner 
Reform: er redigierte I3 Jahre lang seine Reform- 
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blätter, hielt kirchenmusikalische Exerzitien und 
Instruktionskurse, war umfassend schriftstellerisch 
und kompositorisch *) tätig und führte noch eine 
sehr ausgedehnte Privatkorrespondenz. Wem er ın 
Schrift und Wort zu scharf war, der beachte die da- 
maligen Musikzustände und höre seine eigene Ver- 
teidigung: ‚Ich habe meine Blätter gegründet, um 
der ganzen damaligen kirchenmusikalischen Welt 
den Krieg anzusagen, es sollten Beiträge zur Reform 
und Förderung der katholischen Kirchenmusik sein, 
ich wollte reformieren, helfen, und deshalb mußte 
ich vor allem den Komponisten und Chorregenten 
die volle und ungeschminkte Wahrheit sagen. ..... 
Wenn ich sagte: zwei Drittel derselben (Sänger und 
Chorregenten) verdienen eigentlich nichts, als davon 
gejagt zu werden, so sind eben bei einem Drittel die 
musikalischen Leistungen zum Davonlaufen, beim 
andern Drittel läßt das Betragen auf dem Chor 
alles zu wünschen übrig. Meine Überzeugung und 
die sehr vieler anderer ist, daß es keine Worte gibt, 
scharf genug, um die Unehrerbietigkeit, das frivole 
und manchmal geradezu gottlose Betragen dieser 
Leute nach Gebühr zu zeichnen. Ich mag ja un- 
parlamentarische Worte gebraucht haben, aber par- 
lamentarische sind eben bei so verrotteten Zuständen 


*) Von Witts Kompositionen (weit über 50) haben sich 
manche einen Ehrenplatz erworben (z. B. Exultet-, Lucia-, Franz 
Xaverius-, Raffaelsmesse, Kreuzwegstationen,Lamentationen u. 2.). 
Sein Stil war nach dem Urteil mancher Kritiker schwankend. 
Seine Orgelbegleitungen sehen sich manchmal etwas mager und 
dem Charakter des Instruments nicht recht angemessen an. 
Sein Biograph Anton Walter sagt: Witts Kompositionen werden 
immer eine Zierde der Kirchenchöre sein und viele mit den 
Werken Palestrinas eine ewige Dauer haben. Bekannt ist das 
Wort Liszts an Pastor Witt: Lassen Sie doch die Leute fluchen 
und stehlen, aber schreiben Sie uns 20 schöne Takte, wie Sie 
uns so oft geschrieben haben. Witt selbst aber urteilt: Was 
speziell mich angeht, so behaupte ich, daß mein Stil mein Eigen- 
tum ist. Er ist mir aus meinem Bildungsgang herausgewachsen. 
Nie habe ich kopieren wollen. Ja ich getraue mir zu behaupten, 
daß mein Stil früher überhaupt nicht da war. Mein Stil mag 
nicht tadellos sein, aber er ist wenigstens mein Eigentum. 
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nicht mehr am Platze.‘“ So Witt selbst. Wir stim- 
men ihm vollkommen bei; zur Reinigung eines solchen 
Augiasstalls brauchte man eiserne Besen; wenn dann 
viel Schmutz hinausgeschafft ist, so hat man nachher 
leicht sagen, es hätte sich dies auf gelindere Weise 
erreichen lassen, das sind billige Redensarten! Wo 
ist denn ein Reformator, der nicht scharf zugegriffen 
hat, um zum Ziel zu kommen ? Viel dankbarer und 
nutzbringender wäre es, alle Sänger und Chorregenten 
würden heute noch Witts Donnersprache hören und 
heherzigen, anstatt sich wie viele derselben damit 
zu brüsten, wie herrlich weit wir’s heut gebracht: 
nur der Pharisäer ist mit sich zufrieden und weiß 
nichts mehr an sich zu korrigieren. Witts Name 
aber bleibt unsterblich mit der Geschichte der Kirchen- 
musik verbunden. 

Der Cäcilienverein selbst aber hat seine 
lange und wechselvolle Geschichte. Erwähnung ver- 
dient der sog. „Vereinskatalog‘, ein Ver- 
zeichnis von Kirchenmusikalien, die nach dem Urteil 
der vom Verein bestellten Referenten den liturgischen 
Vorschriften entsprechen. Über den eigentlichen 
Kunstwert derselben will damit so wenig geurteilt 
werden, als dadurch andere nicht im Katalog stehende 
Werke als unkirchlich verworfen werden wollten. 
Schlecht sagt einmal, daß damals als Ersatz für 
die verdrängte Instrumentalmusik und infolge einer 
einseitig aufgefaßten Reform ein musikalisches Re- 
pertoire von sehr fraglichem musikalischen Wert an 
sich zutage gefördert worden sei, hie und da reine 
Schülerarbeit. Dieser Vorwurf ist auch dem Vereins- 
katalog nicht erspart geblieben und zwar deshalb, 
weil er auch für die dürftigsten Verhältnisse wenig- 
stens liturgisch korrekte Musikalien bieten wollte 
und die junge Begeisterung der Komponisten eine 
Flut von Musikalien auf den Markt warf, während 
der Geist damit nicht immer gleichen Schritt hielt. 
Dabei muß betont werden, daß der Verein auch 
gerade für solche Verhältnisse inerster Linie 
den gregorianiıschen Choral empfiehlt und 
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daß andrerseits das Urteil über die liturgische Tadel- 
losigkeit anderer, namentlich moderner Kirchen- 
kompositionen je nach dem Standpunkt der einzelnen 
Referenten verschieden ausfallen wird. 

Der schon genannte Direktor der Regensburger 
Kirchenmusikschule, Dr. F. X..Haberl, ist un- 
bestritten der bedeutendste und verdienstvoilste 
Nachlolger Witts als Schriftsteller und Praktiker. 
„nein Name allein umschließt ein ganzes Programm“ 
(Weinmann). Wo Witt und der Cäcilienverein ge- 
nannt wird, wo von Reform der katholischen Kirchen- 
musik, von moderner Choralbewegung und Musik- 
forschung, von Palestrina und Orlando die Rede ist, 
da muß auch sein Name ehrenvoll.erwähnt werden. 

Weitere Namen moderner Komponisten von 
Bedeutung werden teilweise in der „Ästhetik“ ge- 
nannt werden, es mag ihnen: vielleicht noch der des 
verdienstvollen Sammlers und Theoretikers in Trier: 
SstephanLück; in Berlin RT az 
beigefügt werden. Im übrigen kann auf Einzel- 
heiten hier nicht eingegangen werden, mit noch 
lebenden Musikern hat es die Geschichte ohne- 
dies nicht zu tun; es sei nur hervorgehoben, daß 
der Reformgedanke zumal in Deutschland schon 
herrliche Früchte getragen hat, daß es an tüchtigen 
modernen Meistern echt liturgischer Musik nicht 
gefehlt hat, daß Deutschland allen andern Ländern 
ın der Reform und ihrer Durchführung vorange- 
gangen ist und daß der heutige Stand der Dinge für 
Deutschland, und, wenn auch sehr bescheiden, all- 
mählich auch für die übrigen Länder weitere Fort- 
schritte erhoffen läßt. Dieser Ausblick lenkt uns 
auf die Frage eines neuen modernen Kirchenmusik- 
stils, zu dem schon Ansätze vorhanden scheinen 
und dies führt uns zunächst zur Betrachtung der 
neueren Musik überhaupt. 
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3e7 
Die moderne Musik der romantischen 
undneuromantischen Richtung und 
Beh äartnıs zur Kirchenmusik. 


Was heißt modern? Grillparzer sagt einmal: 
Romantisch, klassisch und modern scheint schon 
ein Urteil diesen Herrn, und sie übersehen in stolzem 
Mut die wahren Gattungen: schlecht und gut. 
Wertbegriffe haben wir also in obigen Unterschei- 
dungen nicht. Wir bezeichnen damit vielmehr ge- 
wisse Richtungen, Kunstabsichten. Mit Beet- 
hoovens Symphonie stehen wir wie vor 
einem Marksteine einer ganz neuen Periode 
der Kunstgeschichte. Gerade hier ist er groß und 
der Größte, der Vollender und der Inbegriff der 
klassischen Kunst. Jos. Haydn, sagt Rich. 
Wagner, war der geniale Meister, der diese Form 
zuerst zu breiter Ausdehnung entwickelte und ihr 
durch unerschöpflichen Wechsel der Motive sowie 
ihrer Verbindungen und Verarbeitungen eine tief 
ausdrucksvolle Bedeutung gab. Mozart verlieh 
der Orchestermelodie wieder den Zauber der italie- 
nischen Gesangsweise und Beethoven vollendete 
Form und Inhalt in einer bisher ungeahnten und 
ungekannten Weise. Indem hier, sagt Langhans, 
die Musik eine Sprache redet, die mit ihrer freien 
und kühnen Gesetzmäßigkeit uns mächtiger als alle 
Logik dünken muß, während doch das vernunft- 
gemäße am Leitfaden von Grund und Folge sich 
bewegende Denken hier gar keinen Anhalt findet, — 
muß uns Beethovens Symphonie geradeswegs als 
eine Offenbarung aus einer andern Welt erscheinen. 
Neben seinen Klavier- und Violinsonaten (Kreutzer- 
sonate!) ragt er vor allem durch seine neun Sym- 
phonien hervor, deren berühmte ‚‚Neunte‘“ am Schluß 
den Solo- und Chorgesang einführt und dadurch für 
die ästhetische Betrachtung noch besonderes Inter- 
esse gewinnt und eine ganze Literatur hervorgebracht 
hat, ich erinnere nur an Wagners ‚„Pilgerfahrt zu 
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Beethoven‘. Von seiner Missa solemnis war schon 
die Rede; hier noch Witts Urteil über das ‚‚Gloria“ 
dieser Messe: „Dasselbe macht ganz besonders aus 
dem Grunde so ungeheuren Eindruck, weil das 
gigantische Walten freier Rhythmen gar nicht den 
Eindruck aufkommen läßt, als ob sich diese un- 
gestümen Meerwogen der Tonmassen im Schulrahmen 
des Taktes abwickeln: man bekommt bei den am 
kühnsten gezeichneten Stellen, gut aufgeführt, nicht 
den Eindruck irgend welchen Taktes; diese be- 
engenden Fesseln fallen, es tritt das machtvolle 
Gebilde fessellos heraus aus den kleinen Grenzen 
des Gewöhnlichen, und vor dem staunenden tief er- 
griffenen Hörer steht in seiner hohen Majestät das 
Schrankenlose, Unbegrenzte, Ewige. Das ist aber 
das Göttliche! Es steht Gottes Geist selbst in der 
Kunst da, das Schrankenlose, Unbegrenzte, Ewige! 
Vielleicht hat gerade diese Anschauung vom freien 
Rhythmus Witt zu dem bekannten Ausspruche ver- 
leitet, er wolle mit gutgeschulten Sängern und einer 
Choralmesse den ganzen Beethoven aus dem Feld 
schlagen. 

Von jetzt ab nimmt die Musik immer innigeren 
Anteil an allen gewaltigen Bewegungen und Strö- 
mungen des Kulturlebens des 19. Jahrhunderts und 
sucht andrerseits das ganze Volk zum Verständnis 
der Kunst heraufzuziehen. Dadurch entsteht die 
große Begeisterung für diese Kunst und der Kunst- 
dilettantismus. Aber der Musik selbst geht dadurch 
auch die Originalität, innere Harmonie und Größe 
der Klassiker zum Teil verloren. Es beginnt die 
Reflexion überhand zu nehmen. Die Kunst wird 
demokratisch und sucht sich in der Oper und im 
Lied die Sympathie der Menge zu gewinnen, populär 
zu werden. Eine weitere Phase der Entwicklung 
trägt der Rationalismus und Symbolismus in die 
Musik hinein und strebt durch sie allein Ideen und 
Gredankengänge und die subtilsten Einzelstimmungen 
auszudrücken, das versucht die einseitige und ex- 
tremste Programmusik. Im Ganzen bis zum heutigen 
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Tag noch ein Suchen und Tasten nach Neuem, 
Niedagewesenem, noch Unausgesprochenem — mit 
Licht- und Schattenseiten. 

Dieersteneue RichtungundStrö- 
mung, ein Gegenbild der politisch nationalen Be- 
wegung, die sich in einen Gegensatz zum Alther- 
gebrachten und Offiziellen hineinarbeitete, sich von 
der trostlosen Wirklichkeit mit Bitterkeit abwandte, 
in der Vergangenheit, in der altgermanischen Zeit 
und namentlich im Mittelalter ihre Ideale erblickte 
oder sich auf sich selbst besann und in ıhr tiefstes 
Innere zurückzog, — ist dieRomantik wie in 
der Poesie und bildenden Kunst so in der Musik. 
Letztere stellt sich daher in Gegensatz zum Her- 
gebrachten, zum Überlieferten, zum Akademischen, 
sie will originell, neu, interessant, geistreich sein 
nach Inhalt und Form und selbst auf Kosten der 
letztern: man sieht schon hier in den Anfängen, daß 
der Zug zum Durchbrechen und Zerschlagen jeder 
hergebrachten Form, zum leidenschaftlichen, form- 
losen Hinstürmen im Keime schon grundgelegt war 
— eine Reaktion gegen den Naturalismus Rossinis 
und den Scholastizismus der strengen Form (Forma- 
lismus) der letzten Wiener Schule (Hummel, Moscheles, 
Czerny, Thalberg, Kalkbrenner, Cramer; Clementi, 
Cherubini).- Übrigens entgingen die ältern Ro- 
mantikeralsmit feinem Sinn für die musikalische 
Form begabt zunächst dieser Klippe.. — Unter 
ihnen ist der erste Franz Peter Schubert, 
den wir bereits als Großmeister und eigentlichen 
Schöpfer des deutschen Kunstlieds kennen lernten, 
in welchem er in ganz wunderbarer Weise jene 
romantische Stimmung mit ihrer Vorliebe für das 
Träumerische, Mystische, Dämmernde, Schwebende 
in Melodie und Harmonie niederlegte und mit naiver 
Kraft und unerschöpflichem Melodienreichtum ver- 
einigte, wie das seine Nachfolger nicht erreichten. 
In seinen Orchester- und Kammermusikwerken aber 
verleugnet er seine Geistesverwandtschaft mit seinem 
großen Zeitgenossen Beethoven keineswegs, der ein- 
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mal über seine Lieder urteilte: ‚wahrlich in Schubert 
wohnt ein göttlicher Funke!“ Warum sollte seine 
Kirchenmusik an dieser Genialität nicht An- 
teilhaben? Wer kennt nicht z. B. das imponierende 
„Sanctus“ aus der deutschen Messe? Fehlt ihm in 
diesen Werken (6 Messen, 92. Psalm, Tantum ergo, 
Salve regina, Stabat mater u. a.) auch die rechte 
Männlichkeit, zeigen sie auch einen zu weichen Zug, 
so ist er eben hier ein Kind seiner Zeit, aber unbe- 
deutend sind sie nicht und dabei von großer Klang- 
schönheit, er ist auch hier der Harmoniker, aus dem 
Schumann und Liszt hervorwuchsen. 

Ludwig Spohrs Bedeutung liegt auf dem 
Gebiet desViolinspiels, seinRequiem blieb unvollendet; 
die Carl Maria von Webers wie schon 
erwähnt auf dem der deutschen Oper, seine Kirchen- 
musik (zwei Messen) bewegte sich in den bekannten 
Geleisen. FelixMendelssohn-Bartholdy 
wird durch seine Anlehnung an die alten Klassiker 
der erste Vertreter des sog. Klassizismus (Frucht- 
barmachung der Klassiker für die moderne Zeit 
nicht in trockenem Schematismus sondern mit Ver- 
ständnis für das Neue); durch seine berühmte Auf- 
führung der Matthäuspassion in der Berliner Sing- 
akademie wurde er der Wiedererwecker der Werke 
Joh. Seb. Bachs und bahnte in der kirchlichen Vokal- 
komposition eine ernstere Vertiefung an, welche auch 
seine eigenen Kirchenkompositionen 
(verschiedene Psalmen, Lauda Sion u. a. m.) sowie 
seine Orgelwerke in vorteilhaftester Weise zeigen. 
Bekannt ist er noch durch seine Symphonien, Ouver- 
turen, Klavierkonzerte, Kammermusikwerke, sein 
berühmtes Violinkonzert und seine Klavierkompo- 
sitionen („Lieder ohne Worte!) u. a. Zu seiner 
Schule zählen: Ferdinand Hiller, Gade, Rietz, 
David, Bennet, Reinecke, Rheinberger u. a. 

Robert Schumann nennt Mendelssohn 
den Mann, der die Gegensätze der Zeit in seiner 
liebenswürdigen Persönlichkeit versöhnte. Von Schu- 
mann selbst ging eine neue romantische 
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Richtung aus, die die Mendelssohnsche ergänzte 
und weiterführte: sie drang auf poetischen Stim- 
mungsgehalt, auf Geistigkeit und Idealität, auf 
wirkliche Kunstoffenbarung in der Musik. Darin 
liegen die Keime zur spätern Tonsymbolik, zum 
förmlichen Tongemälde, zur symbolischen Dichtung, 
zur völligen Rationalisierung der Tonkunst. Neben 
seinen tiefempfundenen. Liedern sind Schumanns 
Symphonien und Kammerkompositionen vom ganzen 
Zauber der Romantik erfüllt, nicht weniger seine 
Klavierwerke, die oft wahre Kabinettstücke von 
programmatischer Tonmalerei sind (vgl. u. a. Jugend- 
album und Kinderszenen). Zugleich war er mit 
seinen Freunden (Wieck, Schunke, Knorr u. a., 
„Davidsbündler‘) u. a. durch Gründung der 
„Neuen Zeitschrift für Musik“ als Krı- 
tiker und Schriftsteller (seine hinterlassenen Schriften 
sehr lesenswert!) tätig. Unter seinen Kompositionen 
befinden sich u. a. sechs Fugen über den Namen 
Bach für Orgel oder Pedalflügel und aus seinen letzten 
Lebensjahren ein ‚Requiem für Mignon“ und eine 
„Missa sacra‘‘ mit Orchester (op. 147). Schumann 
nahm durch seine ganze Tätigkeit Einfluß auf das 
zeitgenössische und nachfolgende Musikleben: der 
Geist und die Durchgeistigung allen Musiktreibens 
im Gegensatz zum Handwerksmäßigen ward immer 
mehr betont, auch das Virtuosentum gewann da- 
durch (Clara [Schumanns Gattin], Liszt, Rubinstein, 
Bülow, Pruckner u. a.). 

Ein Janusgesicht zeigt Joh. Brahms (1833 
bis 1897) in seinen Werken: er hält einerseits zäh 
am alten Bekenntnis fest, anderseits nımmt er doch 
da und dort einen Anlauf zur neuen Schule: Liszt- 
Wagner. Allein im Grunde ist er letztern abhold 
und Hanslick und die Wiener Brahmsgemeinde 
sorgten zur Genüge dafür. Berühmt: sein ‚deutsches 
Requiem‘, verschiedene Symphonien und Kammer- 
musikwerke, seine Lieder und Klavierkompositionen 
(ungarische Tänze!. AusgesprocheneNeu- 
romantiker sind Berlioz und Liszt, die 
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Schöpfer der sog. Programmusik. Berlioz (1803 
bis 1869) verfocht seine neuen Ideen als geistreicher 
Schriftsteller wie als Komponist. Ein Hauptver- 
dienst ist die Bereicherung der Instrumentation um 
neue Effekte (‚Lehrbuch der Instrumentation‘). 
Außer seinen Opern und symphonischen Werken 
schrieb er eine Messe mit Orchester, das großartige 
Requiem und das dreichörige Te Deum mit Orchester 
und Orgel, Werke im großen modernen dramatischen 
Stil. Ihm folgte in selbständiger Weise Franz 
Liszt (1811—ı886), eine ebenso liebenswürdige 
und bescheidene, als großzügige und alles beherr- 
schende Künstlernatur, hochherzig und frei von 
allem ekelhaften Künstlerstolz und Egoismus, ein 
Freund und Förderer jeder guten Sache und jedes 
aufstrebenden Talents, einzig und unerreicht von 
seinen Zeitgenossen und Kollegen in dieser edlen 
Art. Als Musiker haben wir ihn schon nach ver- 
schiedenen Seiten hin gewürdigt, hier kommen vor 
allem seine bedeutenden I2 ‚„Symphonischen Dich- 
tungen“ (darunter ‚les Preludes“, Orpheus, die 
Ideale), die Faustsymphonie und Dantesymphonie 
in Betracht. Richard Wagner ist in seiner 
Hauptbedeutung schon gewürdigt worden. Anton 
Bruckner übertrug in genialer Weise die Wagner- 
sche Musikdramatik auf die Symphonie, in welcher 
er es nicht nur auf die Beethovensche Neunzahl 
brachte, sondern seit Beethoven wohl der genialste 
Meister ist; von seiner und Liszts Kirchenmusik wird 
in der ‚Ästhetik‘ die Rede sein. — Immer weiter noch 
will die Entwicklung schreiten, wie ein kühner Titane 
gleichsam den Himmel stürmen in der modern- 
stenneudeutschen Schule. Wir wissen, 
daß Wagner sich an Schopenhauer anlehnte. Nietzsche 
war anfangs Wagners Freund, wurde aber sein ent- 
schiedener Gegner *). Die Neudeutschen rechnen es 
sich zur besondern Ehre und zum Stolze, mit 


*) Vgl. dazu den Aufsatz ‚Nietzsche über Musik“ von 
E. Eckertz in Nr. 16 der ‚Neuen Musik-Zeitung‘‘ 1908. 


Nietzscheund seinen philosophischen Gedanken- 
gängen zu sympathisieren und zu harmonieren, 
Nietzsche ist ihr Prophet, ihr Gott. Ob die Musik 
aber von einer philosophischen Richtung Gestalt und 
Gehalt annehmen kann ? Obes von Vorteil und zum 
Segen unserer Kunst ist, daß sie sich so an den Ge- 
danken binde, so in den Gedanken sich versenke, 
so den Gedanken geradezu greifbar und plastisch 
herauszuarbeiten versuche? Kann Wagner noch 
überwunden werden ? Fortschritt ist überall mög- 
lich, in welcher Weise hier wird die Zukunft lehren. 
Die gesunde Reaktion wird ja auch einsetzen. Eine 
Geschichte der ‚„Modernsten‘ ist noch nicht möglich, 
denn sie gehören noch zu den Lebenden, ihre Ent- 
wicklung ist noch nicht abgeschlossen. Hugo 
Wolf (1860—1903) ist dahingegangen, der Modern- 
sten und der Besten einer in seinen oft ganz neu- und 
eigenartigen Liedern seines ‚Spanischen‘ und ‚,‚Ita- 
lienischen Liederbuchs‘“, seines Goethe- und Mörike- 
zyklus. Max Reger (geb. 1873) ist modernster 
Secessionist, reich an Erfindungskraft, aber unbe- 
schränkt in der Verwendung der musikalischen Kunst- 
mittel; in seinen Orgelkompositionen z. B. ist er 
ein unaufhörlicher, nicht selten geradezu maßlos auf- 
dringlicher und abstoßender Chromatiker und En- 
harmoniker. ‚Ich reite unentwegt nach links‘ ruft 
er einmal am Schluß einer scharfen Auseinander- 
setzung mit Hugo Riemann emphatisch aus. Den 
Höhepunkt aber will die Moderne mit Richard 
Strauß (geb. 1864 in München) erreicht haben, 
der als „Überwinder Rich. Wagners‘ gefeiert wird. 
Man jubelt seinen symphonischen Werken ent- 
gegen: „Aus Italien“, ‚Don Juan‘, ‚Tod und Ver- 
klärung“, „Macbeth“, ‚Till Eulenspiegels lustige 
Streiche‘‘, ,‚,Also sprach Zarathustra‘‘, ‚Don Quixote‘', 
„Ein Heldenleben‘‘! Dazu seine Oper ‚„Guntram‘, 
„Feuersnot“‘ und vom Pikanten das Pikanteste 
„Salome“. Es ist hoch an der Zeit, daß die Be- 
sonnenen und Verständigen dem unsinnigen und 
tollen Straußkultus endlich entgegentreten 
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und es ist eine Tat, daß dies mit aller wünschens- 
werten Offenheit und Klarheit Georg Göhler in der 
„Zukunft“ (vom Juli 1907) getan hat. Das Wichtigste 
daraus dürfen wir uns nicht entgehen lassen: ‚Ich 
schweige zu vielem still, denn ich mag die Menschen 
nicht irre machen und bin wohl zufrieden, wenn sie 
sich freuen da wo ich mich ärgere.‘ Ein gutes Wort 
des alten Goethe. Aber — gehandelt hat selbst er 
nicht immer darnach; und Naturen wie Lessing, 
Herder, Schiller tatens noch weniger. Nur der ganz 
große schöpferische Mensch darf’s. Für jeden andern 
ist solches laisser aller laisser faire eine Versündigung 
an der Kulturentwicklung. Leider eine sehr übliche, 
denn auf jedem Feld menschlicher Tätigkeit sind’s 
gerade die Besten der mittleren Begabungen, die zu 
vielem stillschweigen und gehen lassen, was sie 
nicht billigen. Alle ungesunden Zustände im poli- 
tischen, gesellschaftlichen, künstlerischen Leben einer 
Zeit sind meist Folgen solcher Gleichgültigkeit. Fast 
ein Musterbeispiel für diese Tatsache bildet unser 
Leben von heute. Auch unser öffentliches Musik- 
leben, Die Presse :machtgemyskerkresse 
lobt’s: ‚‚der Fortschritt hat gesiegt. Alles ist herr- 
lich. Eine Zeit der höchsten Kultur, der größten 
Ereignisse und glänzendsten Triumphe. Überall rege 
Kräfte und allen Größten ebenbürtig, ein Meister 
wie Richard Strauß an der Spitze.‘‘ So hören wir’s 
täglich, und so laut, so aufdringlich laut, daß die 
Menge an Einstimmigkeit des Urteils glaubt. Und 
doch sind die Musiker nicht dabei. Sie schweigen. 
Einzelne haben zu reden angefangen. Gegen sie 
werden aber sofort Kesseltreiben veranstaltet. Unser 
Musikleben muß herrlich bleiben und Richard Strauß 
sein Haupt. So will’s die Kritik. Also muß die 
Anti-Kritik energischer einsetzen. Eine Anti-Kritik 
seı das Folgende. Sie beweise, daß Strauß nicht der 
ist, zu dem ihn die Mode gemacht hat, nicht der 
erste Musiker der Gegenwart, nicht Erbe oder gar 


*) Ich hebe die Hauptpunkte durch Sperrungen hervor. 
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Überwinder Wagners, überhaupt keiner von 
den Großen der Musikgeschichte; sie 
verweise ihn zurück an den Platz, der ihm nach seiner 
Begabung gebührt. Was dabei gesagt wird, ist zum 
größten Teil nicht Einzelmeinung, sondern latente 
Überzeugung sehr vieler Musiker und Musikfreunde. 

rcehestrauß hat den:-Instinkt 
dafür, mit der Zeitzu gehen und das, was 
ihr gemäß ist, sich aus ihr anzueignen. Seine 
ersten Sachen sind noch Mendelssohn und Schumann, 
dann gibts Brahmsanwandlungen, dann kommt 
Wagner und Liszt über ihn; er versucht’s in der 
Zeit, da er in Bayreuth beliebt war, mit einem Werk 
a la Parsifal (Guntram), findet aber, daß dazu doch 
zu wenige der Assimilation fähige Elemente in seiner 
Natur sind, läßt sich von dem in Mode kommenden 
Nietzsche zu seinem Zarathustra anregen, der nur 
beweist, daß er von Nietzsche viel weiter 
entfernt ist als vom Überbrettl, dessen 
vorübergehende Erscheinung die Brettloper 
„Feuersnot‘ veranlaßt, bis endlich die Wıilde- 
Epidemie günstigen Anlaß zur Verwertung von 
Salome gibt. Man vergleiche damit die Ent- 
wicklung Beethovens, Mozarts, Wagners ...... 
Ohne Originalität. Die Erfindung ist das 
Schwächste an dem Musiker Strauß. Das Beste der 
Sınn für Klang und Farbe, die geschickte Bearbeitung 
des Materials, die Technik . .. . Welch eine Fülle 
harmonischerGemeinplätze!.. Häufen 
von Dissonanzen, eine unreinliche 
Harmonik...esist aber keine Kunst, möglichst 
unverwandte Akkorde zu gleicher Zeit erklingen zu 
lassen .. . Was man Straußische Kontrapunktik 
nennt, ist technisch so leicht und steht so tief unter 
dem, was die Alten geleistet haben und was in 
anderer Weise neue Italiener wie Bossi und Deutsche 
wie Reger mit spielender Leichtigkeit leisten, daß 
man von Strauß-Taten auf diesem Gebiete still sein 
sollte. Strauß hat neben seiner Instrumentation 
zwei Spezialitäten: musikalische 
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Sinnlichkeit und musikalischen Witz. 

. . . Der sinnlich wirksame „Reißer““, der auch 
Trivialitäten nicht verschmäht, ist eins der Haupt- 
wirkungsmittel von Strauß, das ihn bei der Menge 
populär gemacht hat. Seine zweite Spezialität ist 
der Witz ... . zur Bestimmung seiner Farbe paßt 
am besten das Wort: Simplizissimus. Auch 
diese Eigenschaft mag viel zur Popularisierung von 
Strauß beigetragen haben. Die Zeit ist dem Ernst 
und der Tiefe nicht hold. Ein witziger Spötter findet 
leicht ihr Ohr... . . Ihm fehlt alle Konzentration, 
aller künstlerische Zwang, aller Stil... Strauß 
sehörtsonicht. zwische nr GeVster wie 
Beethoven, Mozart, Schubert, Schu- 
mann; Wagner, Liszs Brahms; 
Bruckner; Gorn.elıuso@W osseaernn 
die Großen redeten nicht von sich, nannten sich 
nicht Helden, hatten die stolze Scheu und Scham 
adeliger: Geister, . . Straußsdgegzsymup nz 
niker? Dasselbe Resultat wie beim Lyriker: 
Maßlosüberschätzt! Das Wesentliche auf 
beiden. Gebieten gerade..nicht geleistet rer 
Das ist das Entscheidende, was ihn aus dem Reich 
der eigentlichen Künstlernaturen ausscheidet und 
unter die Artısten verweist: der völlige Mangel 
an metaphysischer Veranlagung und all dessen, was 
damit zusammenhängt, des inneren Blickes für die 
großen Geheimnisse des Lebens, der künstlerischen 
Scheu und Verehrung vor ihnen, kurz, des Trans- 
cendentalen in der. Kunst ... . „ eine Zzu,EraeEE 
natur mit Darstellungsgeschick und Handwerker- 
begabung, wohl auch Sinn für Sensationserfolg, 
kein,schöpfer;, kein. Dı Cheers 
Der ganze Erfolg der „Salome ruht auf der 
Vergröberung alles dessen, was in dem Stoff 
an sich sensationell ist und was sonst Kolportage- 
romanen den reißenden Absatz zu verschaffen pflegt. 

..... Es kann nicht stark genug betont werden, 
daß der Salome- Schwindel, deretzt die 
deutsche Groß- und Kleinstadt-Krankheit ist, mit 
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Kunst genau so wenig zu tun hat wie die Lustige 
Witwen-Epidemie.‘ Soweit Göhler. Doch genug 
der Proben! Wer an Straußens Gemeinheit noch 
nicht glauben will, der lese namentlich, was Göhler 
über die ‚„‚Feuersnot‘ und „Salome“ sagt, ja es genügt 
die Texte dieser Stücke zu kennen und man versteht, 
was auch W. Hirsch in seiner Schrift ‚die Pro- 
Ber deutschen Kunst“ aus- 
führt. 

Eine solche Kritik — und wir stimmen ihr voll 
bei — eröffnet gerade keine glänzende Perspektive 
Zememen Kirchenmusikstil mit 
diesen Mitteln und Wegen, und man wird ruhig sagen 
dürfen: mit Rich. Straußschen Exzentrizitäten und 
Raffinements ist auf kirchenmusikalischem Gebiete 
nichts Brauchbares zu schaffen. Aber Strauß spricht 
die ‚moderne Sprache‘ nicht allein und weitaus nicht 
am schönsten und verständlichsten, das könnte nur 
ein verbohrter exaltierter Straußkultus, wie ihn die 
Straußjünger und Salomedamen treiben, behaupten; 
wir aber wissen, daß Strauß ein sehr unreinlicher, 
ja gemeiner Schwätzer sein kann! Eine moderne 
kirchenmusikalische Sprache muß vielmehr an 
Ins ztschneste Kirchenwerke anknüpfen, 
die entschieden Neues in einem neuen ansprechenden 
Idiom zu sagen wissen, dies aber gerade deshalb, . 
weil sie die Verbindung mit dem Alten und mit 
der alten Tonsprache nicht lösen wollen, auch hier 
nicht Kopie, sondern Original in freier moderner 
Modulation und Melodik. Hier muß jede Moderne 
anknüpfen: die alten erprobten urkirchlichen Funda- 
mente und Grundpfeiler ds Gregorianischen 
Chorals müssen unbedingt bestehen bleiben, 
darüber aber kann sich im Geiste Palestri- 
nas*) jedoch mit ganz modernen Mitteln ein neuer 
Wunderbau erheben. Noch steht er nicht fertig 
vor uns, daß wir seine Bau- und Stilgesetze ablesen 
könnten, aber im Werden scheint er begriffen. Ein 


*) „Ein Palestrina des modernen Orchesters‘ (F. Witt). 
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entschiedenes ‚‚credo ut intelligam‘‘ wird uns vor- 
wärts bringen: warum sollten wir nicht auch an die 
Möglichkeit einer für die Kirche tauglichen ‚Musik 
der Zukunft‘ glauben! 


B. Aesthetik. 
I. Abschnitt. 


Das Schöne und seine Gestaltung in der Musik. 


Far 
Benleutiung, 


Wenn die Gesetze der Schönheit in Natur und 
Kunst das Interesse des denkenden Menschen in 
Anspruch nehmen, so darf dieses Interesse gewiß 
nicht zuletzt jener Kunst gelten, die man nicht mit 
Unrecht die populärste Kunst genannt hat, 
die ihre gewaltige Wirkung eigentlich auf die ganze 
Menschheit ohne Unterschied ausdehnt, die alle 
Schichten der Bevölkerung ergreift und mitreißt, 
die geheimnisvoller als jede andere Kunst mit dem 
Menschenwesen verwachsen zu sein scheint, die von 
eminent kulturgeschichtlicher Bedeutung ist, so daß 
z. B. der Philosoph Lasaulx nicht ansteht, zu be- 
haupten: ‚„Geschichtlich im Leben der Völker ist 
ein großer und guter Teil aller leiblichen, geistigen 
und sittlichen Charakterbildung von der Musik aus- 
gegangen und an ihre Ausübung geknüpft. Die 
Musik war die älteste Weisheit, das Wissen des Wis- 
sens.“ Wie fast keine andere Kunst macht sie 
gerade in unserer Zeit von sich hören und reden, so 
daß sie einer unserer bedeutendsten heutigen Musik- 
gelehrten vor einigen Jahren einfach als ‚die 
Kunstdesıg. Jahrhunderts“ ansprechen 
zu sollen glaubte. Ist ja die Kunst der Musik sogar 
als Rivalin der Religion aufgetreten und 
hat unter der sog. gebildeten Welt schon eine be- 


denklich große Zahl Anhänger und Anbeter, die 
sie an Stelle der Religion gesetzt haben und 
pflegen. Vor allem Richard Wagner hat ihnen 
in seinen Musikdramen und Schriften den Weg 
gewiesen. Die Musik und die musikalischen Heroen 
sind ihre Götter, ästhetischer Genuß ist ihnen 
religiöse Andacht und alle positive Religion des 
Christentums ist ihnen verhaßt. Wer will leugnen, 
daß unter allen Künsten die Musik den breitesten 
Platz im heutigen Leben einnimmt. Sie dient zur 
Zerstreuung, zur Unterhaltung, als unentbehrliche 
Ergänzung für jedes Fest, das vom Volk und fürs 
Volk veranstaltet wird, als Quelle intellektualen Ge- 
nusses für eine immer wachsende Zahl von Aus- 
erlesenen. Das Volk liebt die Musik leidenschaftlich 
und sucht sie überall. Ich erinnere nur daran wie 
das moderne Musikdrama, die Oper, Operette, das 
Lustspiel mit Musik, das Melodram, die Pantomime, 
das Ballett in der Gunst des Volks prävalieren gegen 
die Aufführungen ohne Musik in Drama und 
Tragödie. Fast kein Vortrag, keine Versammlung, 
keine Feier, keine Unterhaltung ohne Musik! 

Nun ist allerdings die Musikliebe des Volks nichts 
Neues: man denke an den geradezu krankhaften all- 
gemeinen musikalischen Enthusiasmus und Dilettan- 
tısmus, wie ihn z. B. Ovid und Athenaeus von der 
alexandrinischen, Ammianus Marcellinus von der 
römischen Bevölkerung namentlich während der 
Kaiserzeit berichten, das Volk schwärmte für Theater 
und Musik! Aber wie ganz anders ist die Musik seit 
jener Zeit geworden, das moderne Orchester allein 
wäre ja für jene Zeit etwas Unerhörtes und Un- 
begreifliches und wenn damals auch fast jedes Haus 
Gesang und Kitharaspiel pflegte, so ist das Universal- 
instrument der Kunst des Ig. und 20. Jahrhunderts 
der Flügel, das Klavier und das Pianino! Musik- 
schulen, Musikunterricht, Musikbibliotheken machen 
die Musikkenntnis fast allgemein! Dazu eine gemein- 
same allgemein verständliche Notenschrift, die geniale 
Erfindung des Mönchs von Arezzo, — und wir haben 
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tatsächlich in der heutigen Musik eine Völkersprache, 
eV elt- und’Universalsprache, 
das musikalische Volapük und Esperanto! Man mag 
dem allgemeinen Musikenthusiasmus heut- 
zutage skeptisch gegenüberstehen, immerhin läßt sich 
nicht wegdisputieren, dass viele Zuhörer unserer 
heutigen Konzerte mit gewissem Verständnis den 
kompliziertesten musikalischen Produktionen, den 
gesuchtesten Kombinationen der europäischen Poly- 
phonie, der kühnsten und verwegensten Chromatik 
der Wagnermusik und Brucknersymphonie stunden- 
lang mit Andacht folgen. Ja auch der Kunst der 
alten Kontrapunktisten, allen genialen Offenbarungen 
der Tonkunst, der religiösen Musik eines Palestrina 
und Bach wie den Oratorien Händels und den 
Symphonien Beethovens bringt das Publikum Sym- 
pathie entgegen. Auch andere ästhetische Erzeug- 
nisse stehen heute unter dem Einfluß der Musik: 
der Kunstwörterschatz der modernen Maler ıst 
reich an musikalischen termini, ähnlich ist es ın der 
Literatur: man spricht von Wagnerscher Poesie 
und von Wagnerscher Malerei. Und hat die Musik 
nicht auch eine sozıale Mission? Oder hat der 
englische Soziologe Herbert Spencer unrecht, wenn 
er die Musik an die Spitze der schönen Künste stellt, 
weil sie das meiste unter allen leiste für das Glück 
der Menschheit? Die Verbreitung wahrer und 
gesunder Musikpflege unter dem Volke 
ist daher eine wahrhaft soziale, ja eine patriotische 
Tat. Den Heldenanteil an dieser Arbeit hat von 
jeher de katholische Kirche übernommen: 
sie hat von jeher gute Musik unter dem Volke ver- 
breitet und tut dies heute noch; in teure Konzerte 
und Theater und zu kostspieligen Musikfesten und 
Bayreuther Festspielen kann nicht jeder gehen, aber 
die Pforten des Gotteshauses stehen jedem offen in 
Stadt und Land und die Kirchenmusik zumal in 
manchen Städten repräsentiert vielfach in reichster 
Auswahl und Abwechslung sehr hochstehende und 
hochbedeutsame, ja ideale und vollkommene Lei- 
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stungen, die sich mit jedem weltlichen Konzert- 
institut messen können! Aber auch die Staats- 
fürsorge ist in dieser Hinsicht zumal bezüglich 
der Instrumentalmusik in öffentlichen Orchestern 
und Militärkapellen unerläßlich. 

Eine Kunst aber, die solchen Einfluß übt auf 
den Einzelnen und die Gesamtheit, die eine solche 
Rolle spielt im Leben der Familie, der Gemeinde, 
des Staates und der Kirche, ist es gewiß wert, daß 
wir ın ihre Tiefen hinabsteigen, daß wir uns fragen, 
worauf denn dieser Einfluß, diese gewaltige Wirkung, 
dieser geheimnisvolle Reiz beruhe, was denn diese 
Kunst zur schönen Kunst mache, daß wir 
uns fragen: was ist Schönheit? Mit diesen 
Fragen nun beschäftigt sich gerade deÄsthetik, 
eigentlich die Lehre von den sinnlichen Wahr- 
nehmungen und Empfindungen, im engern Sinn die 
Lehre vom Kunst-Schönen. Ist auch das ästhetische 
Bedürfnis, die ästhetische Empfänglichkeit, der 
ästhetische Sinn und Trieb etwas wesentlich Allge- 
meines, so können und müssen sie doch geweckt, 
entwickelt und weiter ausgebildet werden. Wie 
beim ästhetischen Geschmack wirken da manche 
Faktoren mit: die Phantasielebendigkeit, der Sinn 
für Phantasieanregung, für Gestaltenmannigfaltig- 
keit, das ästhetische Stoffinteresse und das Form- 
interesse oder der Sinn für schöne Form, die alle 
den mannigfaltigsten Verschiedenheiten, Wand- 
lungen, Einseitigkeiten und Abartungen unterworfen 
sind. Der Schönheitssinn ist also der Ausbildung 
bedürftig und fähig und je weiter diese geht, desto 
höher geht auch der ästhetische Genuß, der darunter, 
daß er reflektierter Genuß wird, nicht leidet, sondern 
nur gewinnen kann. Gewiß hat gerade der Reflek- 
tierende, der Ästhetiker, der Kunstkenner, der 
Künstler manchen Genuß, der den übrigen ver- 
schlossen und verborgen bleibt. (Gerade das be- 
grifflich bewußte Genießen des Schönen muß jedem 
Bedürfnis und Ziel sein, so ist der Schönheitsgenuß 
ruhiger, reicher, vollkommener, geistiger und edler. 
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Es ist das Glück des Ästhetikers, sagen wir mit 
Karl Köstlin, das Schöne der Welt immer wieder 
und wieder nach allen Seiten hin begrifflich be- 
trachten, zergliedern, sich klar machen zu dürfen, 
ein Glück, dem er nur das weitere beizufügen wünscht, 
durch seine begrifflichen Erörterungen auch allen 
andern Freunden des Schönen zur Förderung im 
Gleichen behilflich sein zu können. 

Nun ist unsere Aufgabe insofern keine leichte 
und einfache, als die Ästhetik der jüngste systema- 
tisch entwickelte Lehrzweig der Philosophie und die 
Musik die Kunst ist, die erst lange nach den übrigen 
Künsten sich bestimmte Form- und Stilgesetze schuf. 
Die Untersuchung wird uns auf alle möglichen 
schwierigen Fragen führen, aber nicht ebenso immer 
zu einem feststehenden, keiner Bestreitung unter- 
worfenen Resultat, mehr nur zu neuen Entdeckungen 
und Anregungen. Aufgabe der Musikästhetik wäre 
es demnach, den ZusammenhangderTon- 
tsder.TIdee .der Schönheit 
darzustellen. Man kann dabei ausgehen von ge- 
wissen aus dem reinen Denkprozeß gewonnenen und 
im voraus festgestellten Grundsätzen, die man auf 
die bestehenden Kunstwerke anwendet. Oder man 
prüft die Kunstwerke nach ihrer Entwicklung und 
erklärt darnach die Gesetze der Tonkunst und die 
Wechselwirkung zwischen ihnen und der Idee des 
Schönen. Beide Wege werden uns für eine Ästhetik 
der Kirchenmusik am besten zum Ziele führen. 

Zuvor sei nur noch ein Blick geworfen auf die 
geschichtliche Entwicklung der ästhetischen Wissen- 
schaft, er kann uns u. a. auch die Schwierigkeit und 
Unsicherheit ihrer Ergebnisse andeuten. 





81:2, 
geschichtliche Entwicklung: 


Trat die Ästhetik als eigene selbständige Wissen- 
schaft auch erst im 18. Jahrhundert hervor, so ist 
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sie doch der Sache nach so alt als die Philosophie. 
Zu ihren ältesten Vertretern, die über das Schöne 
und die Kunst sich verbreiteten, gehören Plato 
(Phaedrus, Philebus, Hippias, . Symposion) und 
Aristoteles (Poetik — ihre Erklärung durch 
Lessing und Friedrich Überweg) ; Aristoteles räumt 
der Musik einen hervorragenden Platz ein und sagt, 
sie wirke durch Mimesis (Nachahmung) nicht der 
sichtbaren Natur, sondern der Bewegungen des Ethos 
und der Psyche (des menschlichen Charakters und 
der Seele), welche sie unmittelbar darstelle. Später 
folgen Dionysius v. Halik, Longinus 
(über das Erhabene) und die Neuplatoniker 
Plotin und Porphyr. Unter den Kirchen- 
vätern schließt sich namentlich Augustinus 
an Plato an, an Augustinus und Aristoteles lehnen 
sich die mittelalterlichen Scholastiker. Wir 
haben schon erwähnt, daß die mittelalter- 
lichenMusikschriftsteller ihren Werken 
philosophisch-ästhetische Bemerkungen und Exkurse 
einflechten, subjektive Eindrücke und Anschauungen, 
Allegorien, Sentenzen, mehr oder weniger willkürlich 
oder gesetzmäßig. Vom I8. Jahrhundert an finden 
wir auch Werke mit ausschließlich oder vorwiegend 
philosophisch-ästhetischem Inhalt, so von den Fran- 
zosen Batteux (les beaux arts reduits a un seul 
principe 1743, deutsch von Ramler und Schlegel) 
und Blainville (l’esprit de l’art musical 1754) 
und im Anschluß an sie Morelot (de l’expression 
musicale 1759) und Rousseau (in vielen seiner 
Schriften). In Deutschland schrieb Jacob Adelung 
1758 die ‚Anleitung zur musikalischen Gelahrtheit“ 
und Carl Gottfr. Krause 1752 „von der musi- 
kalischen Poesie‘, dazu kommen verschiedene Kri- 
tısche Schriften und periodische Zeitschriften 
(Mitzlers ‚Musikalische Bibliothek“, Scheibes ‚Kri- 
tischer Musikus“, Marpurgs ‚„Kritischer Musikus an 
der Spree‘ und ‚Kritische Briefe‘, Hillers ,‚Wöchent- 
liche Nachrichten‘, Forkels ‚‚Musikalischer Almanach 
für Deutschland“ u. a.). — Von eigentlichen Philo- 


sophen gibt John Locke im 17. Jahrhundert 
eine empirisch-psychologische Erklärung des Schönen, 
während später sein Landsmann Burke zu einer 
empirisch-physiologischen herabstieg. Der der Leib- 
niz-Wolfschen Schule angehörige Philosoph Ale - 
xander Gottlieb Baumgarten war mit 
seiner I750 erschienenen Schrift „Aesthetica‘“ der erste, 
der die Philosophie des Schönen in Natur und Kunst 
in ein System brachte und ihr den Namen Ästhetik 
beilegte. Ihm folgten Winkelmann und andere 
Künstler und Kunstfreunde (vgl. dazu Rob. Zimmer- 
mann ‚Geschichte der Ästhetik‘). Kant steht 
bezüglich des Schönen (‚Kritik der Urteilskraft“ 
1790) auf dem Standpunkt reiner Subjektivität, 
während Schelling und Hegel ıhm wieder 
eine objektive Bedeutung aber mit pantheistischer 
Färbung vindizierten, und an letztern schließt sich 
der berühmte Friedrich Vischer mit seinen 
ästhetischen Anschauungen an. Einen neuen Boden 
sucht der Tübinger Professor Carl Köstlin zu 
gewinnen, indem er sich die zweifache Aufgabe stellt, 
einmal das Phantasieleben als eigenen Zweig des 
Geisteslebens zu begreifen und aus ihm, nicht aus 
einem logischen Abstraktum, das ganze ästhetische 
Lebensgebiet lebendig abzuleiten, sodann endlich 
einmal auf eine wirkliche Erklärung des Wesens 
der Schönheit, auf ıhre konkreten Gestal- 
tungen und auf das Verhältnis zwischen Inhalt 
und Form entschieden loszugehen. So wurde die 
mehr spekulative Ästhetik, die sich vornehmlich mit 
dem Ideengehalt beschäftigte, allmählich erweitert 
und ergänzt durch die praktischeÄsthetik 
(Gottfried Semper), welche im Anschluß an Her- 
bart das Schöne als Formwesen und die Form- 
verhältnisse, welche miteinander dasselbe kon- 
stituieren, erkannt wissen will. Ein Hauptvertreter 
dieser Herbartschen Ästhetik ist der schon genannte 
Rob. Zimmermann. Es ist einleuchtend, daß diese 
Herbartsche Ästhetik mit ihrer primären Betonung 
der Form und Formverhältnisse gerade auch für die 
Möhler-Gauss, Compendium. 9 
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eigentliche Musikästhetik vom entscheidendsten Ein- 
fluß werden mußte. Hier wäre noch mancher be- 
deutende Name zu nennen wie E. Förster, H. Hett- 
ner, Fechner, Lotze, Schopenhauer (Rich. Wagner) 
u.v.a. AuchderromantischenDichter- 
schule und unserer Klassiker (Lessing, Schiller, 
Herder, auch Jean Paul) wäre zu gedenken. An 
Traktatenüber Musikästhetik nenne ich 
außer den schon erwähnten noch solche von Eber- 
hard, Engel, Sulzer, Schubart, Krause, Schuback, 
Avıson; Helmholtz, Ambros, Hanslick, Billroth, 
Hausegger, Louis, Seidl, Schüz, Lemcke, Schasler, 
Wolf, Hennig, ‚Kirstein, Müller, Jungmann, Giet- 
mann, Riemann — und verweise auf den vorzüg- 
lichen Grundriß von H. Ehrlich: die Musik- 
ästhetik in ihrer Entwicklung von Kant bis auf die 
Gegenwart (Leipzig 1882) und auf die Arbeit von 
PaulMoos über moderne Musikästhetik in Deutsch- 
land (Leipzig Igo2), sowie auf die Andeutungen 
über die Anfänge der Ideal- und Formalästhetik im 
Altertum und Mittelalter, über “die ethische und 
ästhetische Bedeutung der liturgischen Musik und 
des Volksgesangs im Mittelalter und über die Anfänge 
der modernen Musikwissenschaft — ın meiner Musik- 
geschichte (Leipzig 1907, I. S. 4I und II4 ff. und 
II. S. 23ff.). Selbstverständlich sind hier von 
Interesse auch die Schriften der Ton- 
künstler selbst wie vor allem die von E. T. A. 
Hoffmann, Schumann, Berlioz, Liszt und Wagner. 
Einzelnen Hauptvertretern werden wir ja in den 
folgenden Auseinandersetzungen noch begegnen. 
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„„Periculosa omnis definitio!‘“ Schon der Über- 
blick über die geschichtliche Entwicklung läßt uns 
keinen Zweifel über die große Verschiedenheit und 
Uneinigkeit der Ansichten und Meinungen und Auf- 


stellungen in dieser Materie je nach der Verschieden- 
heit des philosophischen Standpunkts. Immerhin 
wird man sagen können, es lasse sich klarlegen, daß 
die Schönheit eine objektive Eigenschaft der Dinge 
ist, daß sie nicht etwas rein Geistiges und Übersinn 
liches und durch die Vernunft allein Erkennbares 
ist, sondernetwas Sinnliches und Geistiges 
zugleich und uns dieser ihrer Natur nach sinnlich- 
geistigen Genuß gewährt. Die Schönheit eines 
Dinges setzt dessen innere und äußere Vollkommen- 
heit voraus, sie verlangt einerseits einen möglichst 
hohen innern Wert oder idealen Gehalt, andrerseits 
aber auch äußern Glanz, vollkommene äußere Ge- 
stalt oder Form und dementsprechend muß ihr eine 
angemessene Größe und Kraft, sowie Einfachheit 
und Vielfachheit oder Einheit in der Mannigfaltigkeit 
eigen sein. Eine befriedigende Definition des Wesens 
der Schönheit muß demnach diese notwendigsten 
und wichtigsten Voraussetzungen und Elemente in 
sich begreifen. Nicht notwendig aber ist es, daß sie 
auch zugleich auf die unkörperlichen, rein geistigen 
Wesen anwendbar sei. Auf letzterem Standpunkt 
steht aber besonders die ältere Wissenschaft. Bei 
deren Erörterungen über die Schönheit, angefangen 
von Plato und Aristoteles, ist weniger von den 
körperlich-schönen Dingen als von jenen 
schönen Erscheinungen die Rede, welche der ethi- 
schenoderreingeistigen Sphäre angehören. 
Hievon ist selbstverständlich ıhre Definition des 
Wesens der Schönheit stark beeinflußt. So definiert 
man nach Plato die Schönheit der Dinge als deren 
tatsächliche Übereinstimmung mit dem vernünftigen 
Geist, insofern sie durch diese demselben Gegenstand 
des Genusses zu sein sich eignen. Nach Aristo- 
teles wäre die Schönheit der Dinge deren innere 
Gutheit, insofern sie durch diese dem vernünftigen 
Geiste Gegenstand des Genusses zu sein sich eignen. 
Er selbst sagt (Rhet. I, 9): schön ist das, was um 
seiner selbst willen begehrenswert und zugleich löb- 
lich ist oder was gut und vermöge seiner Güte zu- 
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gleich auch angenehm ist. Eine sich hieran an- 
schließende Definition der Schönheit finden wir u. a. 
bei Jungmann und Kleutgen, die sich damit in Über- 
einstimmung mit Thomas v. A. glauben: Die Schön- 
heit der Dinge ist deren Gutheit, insofern sie durch 
diese dem vernünftigen Geiste auf Grund klarer Er- 
kenntnis derselben Gegenstand des Genusses zu sein 
sich eignen. 

Abgesehen davon, daß diese einseitig idealisti- 
schen Definitionen mit oben genannten Voraus- 
setzungen nicht harmonieren, befriedigen sie auch 
nicht und bieten speziell für unsere Zwecke zu wenig 
praktische Verwendbarkeit. Noch weniger be- 
friedigend und haltbar sind die vielfach versuchten 
sensualistischen, materialistischen, darwinistischen 
und monistischen Definitionen. — Ohne einem ein- 
seitigen Formalismus zu huldigen, müssen wir doch 
eine große und wichtige Bedeutung der Form ohne 
weiteres zugeben und werden so das eigentliche Wesen 
der Schönheit in möglichst vollkommener 
Vereinigung.derıldeermaizcegei en 
zu suchen haben. Von der vollkommenen Form aber 
verlangen wir, daß uns fürs erste nichts Störendes 
daran entgegentrete, daß sıe also für uns ruhig- 
faßlich sei, und daß sie fürs zweite möglichst lebendig, 
belebend-anziehend auf uns wirke; denn nur dadurch 
wird sie uns das Gefühl schlechthiniger Befriedigung, 
worin der eigentliche Schönheitsgenuß besteht, ein- 
zuflößen imstande sein. Vereinigen wir nun diese 
zwei wesentlichen Formelemente auf einen möglichst 
hohen inneren Gehalt und Wert, auf die Idee, so 
ergibt sich folgender Schönheitsbegriftf: 
Die Schönheit (das Schöne) ist die in einer ruhig- 
faßlichen und belebend-anziehenden und infolge 
hievon das Gefühl der Befriedigung einflößenden 
Form in die Erscheinung tretende Idee. 

Die Formeigenschaften, welche die Schönheit 
bedingen, können natürlich in verschiedenen Graden 
auftreten: darnach wird man vollkommene, weniger 
vollkommene, unvollkommene, reine, weniger reine, 


ideale und nicht zum Idealen hinanreichende Schön- 
heit unterscheiden; man wird vom Erhabenen, aber 
auch vom Bedingt-Schönen, Lieblichen, Heiteren, 
Anmutigen, Sinnlich-Angenehmen usw. sprechen und 
auch all diesem Existenzberechtigung und Bedeutung 
neben dem eigentlich und wahrhaft Schönen zuteilen. 





3 4. 
Wirkung der Musik. 


Trotz des strengen Worts Goethes ‚‚die Deut- 
schen sollten 30 Jahre lang das Wort Gemüt 
nicht aussprechen dürfen, dann könnte nach und nach 
Gemüt sich wieder erzeugen‘ können wir bei der 
Betrachtung der Wirkung der Musik nicht umhin, 
gerade auch dieses Wort auszusprechen. Denn es 
gıbt keine Kunst, die so unmittelbar auf unser Gemüt 
wirkt und in gleichem Maße dazu angetan ist, es 
je nach ihrer Beschaffenheit anzuregen, uns heiter 
oder ernst, wehmütig oder freudig zu stimmen, wie 
die Tonkunst. Das liegt in ihrer Natur, ist etwas 
ihr Eigentümliches, Spezifisches. Mit einigen Ak- 
korden den Menschen einer Stimmung überliefern — 
welche andere Kunst vermöchte dies so prompt, 
so unmittelbar, so intensiv und gerade in einem 
Zustand größerer Aufregung oder Herabstimmung 
am intensivsten ? ‚Wer in schmerzhaft aufgeregter 
Stimmung Musik hören oder machen muß, dem 
schwingt sie wie Essig in der Wunde, keine Kunst 
kann da so tief und scharf in unsere Seele schneiden“ 
(Hanslick). Daß hier eine intensive Wirkung 
aufdas Nervensystem stattfindet, ist von 
der Psychologie wie Physiologie anerkannt und ich 
verweise in dieser Hinsicht speziell auf die interes- 
santen Darlegungen des Physiologen Theodor Bill- 
roth in der von Hanslick aus dessen Nachlaß 
herausgegebenen Schrift ‚Wer ist musikalisch ?“ 
(namentlich im I. und 2. Kap.), sowie auf Helm - 
holtz’ Lehre von den Tonempfindungen. Aus 


ersterem"Werke führe ich nur die interessanten An- 
gaben über den Gehörnerv an: Die Fasern (Saiten) 
der Schneckenmembran stehen nun weiter mit Zellen 
und diese Zellen wieder mit den Nervenfasern des 
Hörnerven in Verbindung. Das alles zusammen 
bildet das Endorgan des Hörnerven (das sog. Cortische 
Organ). Die Hörnervenfasern leiten dann die spe- 
zifische Tonempfindung wiederum zu den spezifischen 
zentralen Hörzellgruppen und von da zu den Zellen- 
schichten, in welchen das einheitliche (Ich-)Bewußt- 
sein liegt. Diese Seelenzellengruppen breiten sich 
als sogenannte Rindenschicht (Corticalschicht, von 
dem lateinischen Wort cortex = die Rinde) über 
die ganze Oberfläche des Hirns aus. Ja, das ist 
ein kompliziertes, wunderbares Bauwerk, jedes Sin- 
nesorgan ist in ähnlicher Weise konstruiert. Soweit 
Billroth. Ähnlich sagt Helmholtz (im Anschluß 
an die Youngsche Farbentheorie, nach welcher die 
Stäbchen in der Stäbchenschicht der Netzhaut die 
Endorgane der rot-, gelb- und blauempfindenden 
Nerven sind), in der Schnecke des Ohrs seien die 
Enden der Nervenfasern nebeneinander regelmäßig 
wie die Tasten eines Klaviers und mit kleinen 
elastischen Anhängseln (Cortische Bögen) versehen; 
jede einzelne Nervenfaser sei zur Wahrnehmung einer 
bestimmten Tonhöhe befähigt, für die ihr elastisches 
Anhängsel am stärksten in Mitschwingung komme. — 

Die Gemütsbewegungen oder Ge- 
fühle — Heiterkeit, Freude, Schmerz, Wehmut, 
Mitleid, Andacht, Ehrfurcht, Liebe, Sehnsucht, 
Hoffnung, Reue etc. — sind Tätigkeiten des höhern 
und niedern Strebevermögens. Die Musik wirkt nun 
durch die Gehörnerven unmittelbar auf die sinn- 
liche Urteilskraft und von ihr auf das niedere Strebe- 
vermögen, dessen Organ das sog. vegetative, sym- 
pathetische oder Gangliennervensystem ist (vgl. 
ähnl. den Warnungsruf, Lockton und Paarungsruf 
der Vögel, sowie das manchen Vögeln und andern 
Tieren wie Pferden, Katzen, Hunden und namentlich 
den Spinnen zugeschriebene Musikempfinden!). Dieses 
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Nervensystem wird durch die Musik alteriert und 
da von diesem Nervensystem sämtliche Organe des 
vegetativen Lebens abhängen und von ihm bedient 
werden, so erklärt sich damit einerseits der Einfluß 
der Musik auf gewisse Vorgänge im leiblichen 
Organismus, die eben dem vegetativen (Grebiet an- 
gehören (davon gingen wohl auch die sog. Musiko- 
Mediziner aus, die die körperlichen Wirkungen der 
Musik zu bestimmten Heilzwecken verwenden wollten 
und eine reiche mindestens der Kuriosität wegen 
interessante Literatur erzeugten, angefangen von den 
alten Erzählungen z. B. über die musikalischen 
Wunderkuren des Pythagoras), andrerseits durch 
starke Erregung, Überreizung, krankhafte Zustände 
dieses Nervensystems möglicher Mißbrauch und Ent- 
artung dieser Kunst. Wir können demnach sagen: 
es ist an dem ganz besonderen Material, mit dem 
unsere Kunst arbeitet, am Ton, am Klang und an 
ihrer spezifischen Verbindung zur rhythmischen 
Melodie und Harmonie, in erster Linie gelegen, daß 
die Wirkung auf das Nervensystem im Unterschied 
zur Wirkung anderer Künste eine so unmittelbare, 
eigentümlich starke und intensive sein kann. Der 
Ton ist einerseits viel unfaßbarer, geistiger, anderer- 
seits wieder viel sinnlicher als anderes Kunstmaterial, 
seine Aufnahme geschieht durch sinnliches Empfinden, 
nicht durch sinnliche Wahrnehmung wie bei den 
andern Künsten. Wer will z. B. den unmittelbar 
packenden und faszinierenden Eindruck einer aus- 
gesprochenen Tanz- oder Marschmusik auf viele 
Menschen leugnen, der offenbar auf physio- 
logischen Grundlagen beruht (sinnlicher Reiz) ? 
Und wer möchte die höhere ästhetische sicher zu- 
gleich auf psychologischer Grundlage basierte 
Wirkung einer Beethovenschen Symphonie auf wirk- 
lich musikalisch veranlagte Naturen bestreiten (gei- 
stiger Genuß)? Gerade die Wirkung der Musik 
auf den Menschen spricht nicht für die bekannte 
Hypothese eines psycho-physischen Parallelismus, 
sondern ist nur durch die Theorie der Wechsel- 
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wirkung zwischen Körper und Geist zu erklären. 
Heinrich Heine hat nicht unrecht, wenn er meint: 
„Es hat mit der Musik eine wunderliche Bewandtnis; 
ich möchte sagen, sie ist ein Wunder. Sie steht 
zwischen Gedanken und Erscheinung; als dämmernde 
Vermittlerin steht sie zwischen Geist und Materie.“ 
Wie freilich nun im einzelnen diese physisch-psy- 
chischen Wirkungen der Musik sich in uns voll- 
ziehen, das entzieht sich, von den bisherigen An- 
deutungen abgesehen, vollkommen unserer genauen 
Kontrolle, es ist eine geheimnisvolle Wirksamkeit, 
über die sich nur mehr oder weniger hypothetische 
Vermutungen aussprechen lassen. 

Festzuhalten ist, daß zunächst alle jene nament- 
lich auch in der Antike so hochgepriesenen physischen 
und moralischen Wirkungen der Musik eben Wir- 
kungen des Elementarischen sind und daß 
daher gerade bei den alten Völkern, deren Musik 
sich noch in einem mehr elementaren Zustand 
befand, derartige enthusiastische Schilderungen 
von der Zauber- und Hexenmacht der Töne sich 
finden. In diesem Sinne kann man das starke Wort 
Hanslicks verstehen: ‚So wie die physischen Wir- 
kungen der Musik im geraden Verhältnis stehen zu 
der krankhaften Gereiztheit des ihnen entgegen- 
kommenden Nervensystems, so wächst der moralische 
Einfluß der Töne mit der Unkultur des Geistes und 
Charakters. Je kleiner der Widerhalt der Bildung, 
desto gewaltiger das Dreinschlagen solcher Macht. 
Die stärkste Wirkung übt Musik bekanntlich auf 
Wilde.‘“ Dies sind wie gesagt vielleicht etwas über- 
triebene und leicht mißzuverstehende Äußerungen, 
aber sie haben insofern ihre Berechtigung und Wahr- 
heit, als ein solch rein passiver Musikgenuß, ein 
solches ziel- und planloses Sichhinreißenlassen, ein 
solch grund- und uferloses Schwärmen und Schwelgen 
in Tönen zur reinen Gefühlsduselei führte und viel- 
leicht eines wilden und jedenfalls musikalisch noch 
tief stehenden Volkes, aber nicht des frei wollenden 
und denkenden Menschengeistes würdig wäre. Letz- 
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terem stünde es schlecht an, sich durch allgemeine 
Lustgefühle, durch ästhetische und moralische Schein- 
gefühle billig zu betrügen, Musik nur pathologisch 
zu genießen und sich durch sie weichlich und sinnlich 
berauschen zu lassen, vielmehr soll er mehr und mehr 
zum bewußten, reinen, kontemplativen Anschauen 
des Tonwerks vordringen. Das wäre die wahre 
wünschenswerte Wirkung der Musik, die rechte 
Kunst des Musikhörens. Damit will freilich nun auch 
nicht einer vergeistigenden Wirkung der Musik das 
Wort geredet werden: vielmehr stimmen wir da 
Dr. Georg Göhler bei, der sagt, daß z. B. durch 
Richard Straußens Musik zur .‚Salome‘‘“ Wildes Stoff 
nicht vergeistigt, sondern versinnlicht, vergröbert 
werde. Der größte Unfug, der je miteiner ästhetischen 
Redensart getrieben worden sei, sei wohl der mit dem 
Geschwätz von der vergeistigenden Wirkung der 
Musik getriebene. ‚Musik vergeistigt nicht, sie ver- 
sinnlicht. Alle Musik! Sie versinnlicht in gutem 
Sinn, verstärkt und steigert die Unmittelbarkeit der 
Wirkung bei allem Menschlichen oder Geistigen, ver- 
sinnlicht in schlechtem Sinn, vergemeinert bei allem, 
was sich dem Tierischen nähert. Alle Musik ver- 
sinnlicht, denn sie ıst sinnlicher Ausdruck eines 
Empfundenen. Auch die religiöse Musik, auch die 
höchsten Kunstwerke, Beethovens missa solemnis 
und Neunte Symphonie, versinnlichen Ideen, Ge- 
fühle, die der Zuhörer unmittelbar in der Musik 
nacherlebt. Vergeistigende Musik gibts nicht. Musik 
verstärkt nur die Wirkung dessen, was sie symboli- 
sieren soll. Geistiges wirkt geistiger, Gemeines ge- 
meiner.“ Das mag in den nun folgenden Ausein- 
andersetzungen seine tiefere Begründung und Er- 
klärung finden. 


Se 
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Die Frage nach dem Inhalt der Musik ist eine 
ebenso viel ventilierte als verschieden beantwortete. 
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Eigentlich tritt sie erst in den Vordergrund mit 
der Entwicklung der reinen Instrumentalmusik zur 
selbständigen Kunst. In der Vokalmusik tritt 
ja die Musik nicht selbständig auf, sondern in Ver- 
bindung mit einer zweiten Kunst, der Poesie, oder 
jedenfalls dem klaren begrifflichen Wort der Sprache. 
Hier ıst der Inhalt der Musik eigentlich bestimmt und 
fixiert, die Musik geht nicht selbständig und eigen- 
mächtig neben dem Wort her, sie wıll nicht einen 
vom Wort ganz unabhängigen Inhalt zum Ausdruck 
bringen, sie schmiegt sich vielmehr eng an die 
Sprache an,. der Gehalt und Ausdruck des Textes 
ist es, was sie in ihrer Art zu erfassen, auszudrücken 
und zu vertiefen sucht, mit dem Worte will sie jubeln, 
mit dem Worte will sie trauern, mit dem Worte 
will sie Freude, Schmerz, Liebe, Wehmut, Sehnsucht, 
Haß, Anmut, Hoheit, Majestät, Andacht und Er- 
bauung, Ernst und Scherz zum Ausdruck bringen. 
Ordnet sie sich auch nicht sklavisch dem Worte 
unter und zeigt sie auch, daß sie mit den ıhr eigenen 
Ausdrucksmitteln eigene Wege geht, so respektiert 
sie- doch die Stimmungen und (Gefühle, die in der 
Sprache zum Ausdruck kommen, in einer Weise, 
daß sie womöglich gerade das was hiebei dem klaren 
begrifflichen Wort unaussprechlich ist, in ihrer be- 
grifflosen Sprache noch auszusprechen sucht. ,‚‚Alles 
was man als ein Unaussprechliches ın der Musik 
bezeichnen möchte,‘ sagt Gervinus (Händel und 
Shakespeare), ‚liegt in ihrer Fähigkeit, das feinste 
Empfindungswesen über die Sprache hinaus zu ver- 
klären, aber nur indem sie sich an dem festen Stamm 
der Sprache hinauf- und hinüberrankt.“ 

Solange man demnach keine selbständige Instru- 
mentalmusik kannte, nahm man kaum Anlaß, sich 
eingehender mit der Frage zu beschäftigen, ob die 
Musik das, was der Text ausdrückt und was sie in 
Verbindung mit dem Text zu sagen weiß, auch ohne 
Text, an und für sich und durch sich selbst aus- 
drücken könne. In einer Zeit vollends, wo profane 
und kirchliche Musik noch keine eigenen Wege 


gingen, wo man die weltliche Liebesliedmelodie in 
die kirchliche Messe verwob, wo man in naiver 
Freude das weltliche Volkslied und das Kirchenlied 
mit derselben Melodie sang, wo man Melodie und Satz 
von Hans Leo Hasslers Liebeslied ‚Mein Gmüt ist 
mir verwirret, das macht ein’ Jungfrau zart‘‘ ohne 
langes Besinnen auf den geistlichen Text ‚Herzlich 
tut mich verlangen nach einem sel’gen End“ und 
später auf das berühmte und bis zum heutigen Tag 
uns so teure Lied ,‚O Haupt voll Blut und Wunden“ 
übertrug — da verlangte man von der Musik nichts 
mehr, als daß sie eben zum Text passe, daß sie den 
Text lebendig mache, daß der Bewegungscharakter 
der Melodie dem Bewegungscharakter der im Text 
zum Ausdruck kommenden Stimmung nicht wider- 
spreche, aber eine positive Wiedergabe des Text- 
Inhaltes oder auch nur der Textstimmung verlangte 
man damals wenigstens von der Musik nicht. Dies 
wurde nun anders, als die Tonkunst sich im An- 
schluß an die Entwicklung der einzelnen Instrumente 
auf ihr höchsteigenes Gebiet begab und sich über 
ihre eigene Selbständigkeit zu besinnen begann, d.h. 
nachdem eine selbständige Instrumental- 
musik herausgebildet war. Da stand man gleich- 
sam vor einem Wunder: Manhu, was ist das? Was 
bedeuten diese selbständigen musikalischen Gänge, 
Melodien, Akkorde, Harmonien, Modulationen, was 
will dieses vieltönige künstliche Stimmengewebe, 
diese emanzipierte Homophonie und Polyphonie ? 
Reden sie eine eigene bestimmte und begriffliche 
Sprache, sind sie wirklich Darstellung der Gefühle, 
bilden bestimmte Stimmungen und Gefühle den Inhalt 
der Musik ? In der Beantwortung dieser Frage teilen 
sich die Geister. Schon in der Anerkennung der 
Instrumentalmusik als selbständiger Kunst sind nicht 
alle einig. Hören wir einmal das ganz negative Urteil 
Jungmanns: „Wo die Instrumentalmusik für 
sich allein auftritt vom Text und von allen den Text 
ersetzenden Umständen gelöst, da können ihre 
Leistungen immerhin als Monumente glänzender Be- 


gabung und hervorragender technischer Virtuosität 
gelten, sie können auch das Interesse von Kennern 
der musikalischen Technik in Anspruch nehmen und 
es in vollstem Maße verdienen: aber als kalleotech- 
nische Erzeugnisse, als Schöpfungen einer der schönen 
Künste betrachtet zu werden, darauf haben solche 
Leistungen an und für sich keinen Anspruch, denn 
sie bedeuten ja nichts Bestimmtes, sie stellen nichts 
dar, sie haben gar keinen Inhalt.‘“ Daß das höchst 
einseitig und absolut unzutreffend ist, liegt auf der 
Hand und man möchte fast dem Urteil von ‚‚Vere- 
mundus‘ zustimmen, wenn er sagt, bei Jungmann 
werde die Kunstästhetik zur Kunstasketik! Da 
werden wir eher den Standpunkt Weißes 
teilen, wenn er im Anschluß an Lotze ausführt, die 
Instrumentalmusik gehöre dem modernen Ideal als 
dessen unmittelbarer Ausdruck an; ın der dialek- 
tischen Reihenfolge sei sie die erste, vollkommen ın 
sich selbst gerechtfertigte, nur durch Mißverständ- 
nisse beanstandete Stufe der Tonkunst. Die zweite 
Stufe seı dann der Gesang, die dritte, als höhere 
Einheit der Instrumentalmusik und des (resangs, 
die dramatische Musik. Ähnlich meint Schas- 
ler, gerade die reine Instrumentalmusik stelle in 
der Symphonie wegen der Unabhängigkeit von der 
substanziellen Empfindungssphäre die höchste und 
reinste Form des musikalischen Ausdrucks dar, sie 
trage am meisten monumentalen Charakter, und wir 
werden ihm beistimmen, wenn er sagt: „So haben 
wir also zwei unbedingt ästhetisch-berechtigte, weil 
naturgemäße Formen oder Arten der Musik: den 
lyrıschen Gesang für den Ausdruck substanzieller 
Empfindungen und die reine Instrumentalmusik für 
ästhetisch-formelle Wirkung, während alle übrigen 
Formen oder Arten, zu so kunstgemäßer Gestaltung 
sie sich entwickelt haben mögen, nur bedingte 
ästhetische Geltung beanspruchen können.“ Wir 
möchten beifügen: an bestimmter musikalischer Aus- 
drucksfähigkeit steht der lyrische Gesang, an musi- 
kalischer Selbständigkeit die reine Instrumental- 


musik an erster Stelle. Damit ist schon gesagt, daß 
die reine Instrumentalmusik keine bestimmte musi- 
kalische Ausdrucksfähigkeit besitzt, so sehr es auch 
konventionell ist zu behaupten, die Musik sei die 
Darstellung des Gefühls, den Inhalt der Musik bilden 
bestimmte Gefühle und Stimmungen. So definiert 
z. B. Mosel die Musik als ‚die Kunst, bestimmte 
Empfindungen durch geregelte Töne auszudrücken“; 
Sulzer meint, die Musik seı die Kunst, ‚durch Töne 
unsere Leidenschaften auszudrücken, wie in der 
Sprache durch Worte‘; Hand sagt vollends: ‚‚die 
Musik stellt Gefühle dar. Jedes Gefühl und jeder 
Gemütszustand hat an sich und so auch in der Musik 
seinen besonderen Ton und Rhythmus. Man kann 
der Musik eine weit größere Bestimmtheit der Dar- 
stellung zuschreiben, als irgend eine Kunst besitzt, 
denn Gefühle vermag weder der malende Künstler 
so bestimmt zu zeichnen, noch glückt es dem mimi- 
schen Darsteller.‘“ Solche Extravaganzen finden wir 
bei alten und modernen Ästhetikern und gerade sie 
haben den bekannten Wiener Musikgelehrten E du - 
ard Hanslick veranlaßt, dagegen Stellung zu 
nehmen und zu erklären, daß die Musik Ge- 
as zumdrückenund darzustel- 
Beeehieecimesit ainıd eiisse i..0Er'sucht' den 
Beweis dafür zu erbringen in seiner Schrift ‚Vom 
Musikalisch-Schönen“, die zum erstenmal 1854 er- 
schien und wegen ihrer vielfach höchst beachtens- 
werten und geistreichen Deduktionen noch heute für 
jeden lesenswert ist. Hanslick war nämlich der erste, 
der die Gefühls-Ausdrucksfähigkeit der Musik ın 
Zweifel zog, vor ihm dachte niemand daran und man 
stritt sich nur darüber, wo und wie diese Gefühle 
dargestellt würden. Nun wies Hanslick mit logi- 
scher Schärfe nach, daß Gefühle überhaupt nicht 
dargestellt würden, höchstens das Dynamische, die 
Bewegungen des psychischen Vorgangs, daß die 
Musik haupstächlich symbolisch und assoziativ 
wirke. Er weist u. a. darauf hin, daß z. B. Händel 
das ganze Motiv eines leichten Liebeslieds ın der- 
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selben Tonart und Melodie für einen tiefernsten Chor 
ım Messıas nicht hätte verwenden können, wenn ein 
ganz bestimmter Ausdruck bestimmter Gefühle mög- 
lich wäre. Er hätte ebenso auf das von mir oben 
angeführte Beispiel der Metamorphose des Liebes- 
lieds ‚„‚Mein Gmüt ist mir verwirret‘“ hinweisen 
können. Er unterscheidet scharf zwischen ethischen, 
rein physischen und wirklich ästhetischen Wirkungen 
der Musik (vgl. dazu $ 4) und kommt zu dem Schluß, 
der Inhalt der Musik seien „‚tönendbewegte 
Formen‘, mit anderen Worten man könne weniger 
von Inhalt als von künstlerischem musikalischem 
Gehalt, größer oder kleiner je nach Talent und Arbeit 
des Komponisten, sprechen; das Schöne in der Musik 
ist darnach ein spezifisch Musikalisches. Aus Hans- 
licks Schrift, die seither wiederholt aufgelegt wurde, 
hat man nun leider mehr Stoff zur Polemik ge- 
schöpft, als den Reichtum von Anregungen zum 
richtigen Studium der Tonformen und zu positiver 
Erkenntnis. ,‚‚Diese ist allerdings,‘ bemerkt dazu 
mit berechtigter Satire Ehrlich, ‚nur durch jenes 
emsige Studium und Nachdenken zu erlangen, welches 
von vielen Musikern und Musikfreunden als gefühls- 
gefährlich betrachtet wird.“ Man tut Hanslıck ent- 
schieden unrecht, wenn man, wie Josef Müller, sagt, 
seine Schrift seı ‚ein Glied in der Kette des mate- 
rialistischen Trugs“, wer so etwas schreibe wie: 
„die stärkste Wirkung übt die Musik bekanntlich 
auf Wilde“ u. a. „dem sollte eigentlich das Musik- 
referieren polizeilich verboten werden.‘ Man lese 
doch nur Hanslicks treffende und vernichtende 
Kritik.des reinen‘Ge fühlsmmueirkes 
z. B. in der ersten Auflage S. 71, 80, 97 ff. und man 
wird ohne weiteres zugeben müssen, daß solche Ge- 
fühlstheorie die Musik und das Musiktreiben in den 
Augen aller Denkenden herabsetzt und entwürdigt. 
Wenn es nur auf Erweckung freudiger, gemütlicher 
Stimmungen ankommt, dann stehen ein Lotterie- 
gewinst und eine heitere Musik gleich und dann leistet 
eine feine Zigarre, ein pikanter Leckerbissen oder 


ein laues Bad unbewußt das gleiche was eine Sym- 
phonie — da hat Hanslick ganz recht. Wenn schon 
St. Augustinus in seinen Konfessionen sagt: omnes 
affectus spiritus nostri pro sua (suavı) diversitate 
habent proprios modos in voce atque cantu, quorum 
(nescio qua) occulta familiaritate excitentur, so mag 
das gut gemeint und vom damaligen Standpunkt 
aus noch entschuldigt sein, zumal wenn es sich um 
Vokalmusik handelte; wenn man aber heute noch 
mit vollem Ernst einzelnen Tonarten ja Tonleitern 
den Inhalt bestimmter Gefühle vindiziert, so ist das 
der Gipfel des Unsinns. 

- Die bedeutendsten Streitschriften gegen 
Hanslick stammen von Adolph Kullak, Graf 
Laurencin und besonders von dem berühmten 
Musikhistoriker W.A.Ambros: Die Grenzen der 
Musik und Poesie (Leipzig 1855). Auch diese geist- 
‚reiche Schrift verdient heute noch gelesen zu werden. 
Ambros war nicht unbedingter Anhänger der Gefühls- 
theorie und wußte genau ästhetisches Wohlgefallen 
vom reinen unbewußten Genießen zu unterscheiden, 
aber daß die ‚Kunst der Seele‘ Gefühle nicht dar- 
stellen könne, wollte er nicht gelten lassen. Dieser 
Standpunkt verführte ihn, neben. vielen trefflichen 
‘Bemerkungen ganz unhaltbare Behauptungen auf- 
zustellen, wenn er z. B. meint, die Musik könne bis 
zu Stimmungen von sehr bestimmter Physiognomie 
gehen; wenn er die Sonate Beethovens ‚‚les adieux, 
l’absence et le retour‘ mit den Briefen an Julia 
-Guicciardi in Verbindung bringt, das Scheiden und 
die Trauer der beiden Liebenden und das Entzücken 
bei der unvermuteten Heimkehr anscheinend un- 
widerleglich aus der Musik beweist, — während der 
‘später aufgefundene Originaltitel der Sonate aus- 
drücklich von der Abreise des Erzherzogs Rudolf, 
des Schülers und Freundes Beethovens, spricht. Was 
hat nicht schon die idealistische Gefühlsschwärmerei 
‚für lustige Streiche gespielt und wer denkt dabei 
nicht an manche zu frisch gewagte und später ebenso 
“frisch über den Haufen geworfene philologische Kon- 


jektur! Aber was soll man erst über jene waghalsigen, 
alle gesunde und wahre Exegese verachtenden, alles 
bisher in dieser Richtung Dagewesene weit über- 
bietenden, krankhaft exaltierten, oft nur noch 
pathologisch zu begreifenden und entschuldbaren 
Lobeshymnen und Tiraden gewisser Wagnerenthu- 
siasten sagen! In diese Gattung gehört’s, wenn z. B. 
EdmundvonHagen über dasa der Trompete 
am Anfang der Ouverture zum ‚„Rienzi‘ folgendes 
zum besten gibt: ‚Die erste Note der ersten ver- 
öffentlichten Oper Wagners, dieses a, sagt uns: 
Wagner ist ein organisch schaffender Künstler ... . 
So enthält dieser Ton in nuce Wagner nach Form und 
Gehalt. Dies muß der Trompeter, welcher das a 
zu blasen hat, wissen. Er muß sich bewußt sein, 
was er in diesem Ton bläst, er muß davon durch- 
drungen sein, daß dieser Ton der Freiheit gilt. Falls 
der Trompeter diesen Ton bloß als Musiker auffaßt 
und sich darauf beschränkt, denselben musikalisch 
korrekt zu blasen, so möge er nur von dannen gehen. 
Die Kunst Wagners erfordert denkende Künstler, 
welche Ernst, Verstand und Vernunft besitzen, weil 
eben diese Kunst selbst ernst, verständig und ver- 
nünftig ist!“ Da ist man doch versucht zu fragen, 
ob denn bei Herrn von Hagen verständige und ver- 
nünftige Tonkunst erst mit Rich. Wagner beginnt 
und ob die Werke Morzarts, Haydns und Beethovens 
vielleicht von Finken, Affen und Papageien aufgeführt 
werden können! 

Daß die sog. absolute Musik nicht 
bestimmteStimmungenundGefühle 
zum Ausdruck bringt, zeigt sich schon einerseits 
darin, daß in eine Symphonie von Verschiedenen 
alles möglicheVerschiedene hineingedeutet und hinein- 
geheimnisst werden kann und wird, andrerseits in 
dem Streben der sog. Programmusik, dieser Unsicher- 
heit und Unbestimmtheit durch ein mehr oder 
weniger bestimmtes Programm nachzuhelfen. 
Aber dem Tonmaterial fehlt nun einmal die begriff- 
liche Bestimmtheit und deswegen kann die Programm- 


musik nicht unmittelbar auf das Konkrete, auf den 
Kern des gedanklichen Inhalts gehen, sondern nur 
durch Symbolik, Analogie und Assoziation. „Pro- 
grammusik,““ sagt Hennig, ‚ist und bleibt immer 
nur ein Versuch, das Konkrete vermittels des ab- 
strakten Tonmaterials auszudeuten.‘“ Beim Verlust 
eines solchen Programms würden daher sicher alle 
möglichen von dem verlorenen grundverschiedene 
Programme zu der vorhandenen absoluten Musik 
hinzugedeutet werden können. Faßt nicht auch jeder 
Komponist einen Liedtext wieder anders auf und 
umkleidet ihn mit andern musikalischen Ausdrucks- 
formen und singt nicht das Strophenlied verschieden- 
artige und ungleich gestimmte Texte auf dieselbe 
Melodie ? 

Man wird nun unterscheiden müssen zwischen 
den Wirkungen und dem Inhalt der Musik. 
Daß die Musik Gefühle*) wachsingt und Stimmungen 
erzeugt und Lust und Trauer weckt, bestreitet selbst 
Hanslick nicht **). Aber das sind eben Wirkungen 
der Musik, die zudem vielfach stark auf Konven- 
tionellem, Symbolischem, Assoziativem und Analogem 
beruhen. Wären ja diese Wirkungen der Musik 
zugleich ihr Inhalt, so müßten sie doch wenigstens 
bei jedem Musikgebildeten in gleicher Weise auf- 
treten, was eben nicht der Fallist. Immerhin werden 
wir nicht so weit gehen wie Hanslick und die strengen 
Herbartianer und der Musik jeden Stimmungs- 
gehalt absprechen, und ihren Inhalt nur in ‚‚tönend 
bewegten Formen‘ sehen; vielmehr werden wir der 
ıidealistischen Richtung soweit entgegenkommen, daß 
wir Allgemeinstimmungen als möglichen 
Bestandteil des spezifisch Musikalisch-Schönen als 
Inhalts der Musik festhalten. Der Hauptinhalt 


*) Freilich nicht reale, sondern mehr Schein- oder Phan- 
tasiegefühle auf der Grundlage des ästhetischen Lustgefühls. 

**) Dahin gehört auch das begeisterte Wort von Alban 
Stolz: Wenn die Musik recht ist und mich nichts stört, so bringt 
sie mir geistreiche Gedanken, schöne und süße Gefühle und edle 
Entschließungen. 

Möhler-Gauss, Compendium. Io 
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der Musik ist aber eben ein spezifisch Musikalisches, 
das Musikalisch-Schöne in Tonverhält- 
nissen und Tonformen, Tongedanken, Tonsätzen, 
Tongestalten; dieses Musikalisch-Schöne ist die 
Seele, das geistige Fluidum, das den ganzen Ton- 
körper, die Tonformen, durchdringt und durchströmt, 
das Thema wie seine Durchführung, die Motive wie 
die Sätze, die Melodien wie die Harmonien. Wir 
besehen uns dies ım Folgenden noch näher, hier sei 
nur noch darauf hingewiesen, daß gerade von diesem 
Musikalisch-Schönen die Hauptwirkung der Musik 
abhängig ist, in ıhm beruht ihre Stimmung, ihre Be- 
deutung, ihr Wert, ihr bleibender die Jahrhunderte 
überdauernder Gehalt. Der Musikgebildete, der 
Ästhetiker bleibt so nicht bei den Anregungen der 
psychischen Vorstellungen, beim Gefühlsgenuß, stehen 
und hält diese nicht für den Hauptinhalt des Ton- 
werks und für einen sichern untrüglichen Maßstab 
seines Kunsturteils; er weiß von wie vielen oft ganz 
zufälligen und nebensächlichen Faktoren ein solches 
Urteil abhängig wäre. Vielmehr prüft er die musi- 
kalischen Formen und sieht wie eben inder Form- 
kraft auch in den meisten Fällen die Wir- 
kungskraft der Musik liegt, wie auf gediegener 
thematischer Entwicklung die Steigerung der 
Affekte, auf musikalischen Gesetzen die eigentliche 
Dramatık der Musik beruht, wie aber um der 
Schönheit willen der Komponist bisweilen auch das 
(Gesetz unbeachtet läßt, wie er nach Wohllaut, nach 
charakteristischer edler Gestaltung in Architektonik, 
Rhythmik, Melodik und Harmonik ringt. Der Ästhe- 
tiker bleibt so nicht stehen bei der Schönheit der 
Klassiker, er ist kein einseitiger, verknöcherter Musik- 
philologe, er läßt auch die Romantiker gelten, ja 
er anerkennt das Schöne, auch das Bedingt-Schöne, 
wo er es findet, nach Lessings Wort: der wahre Ge- 
schmack verbreitet sich über alle Schönheiten, ver- 
langt aber von keiner mehr, als sie zu bieten vermag. 
Wir sehen daraus, wie viele neue Gesichtspunkte 
speziell auch für die Schätzung weniger hochstehender 


Tonwerke gerade die formale Ästhetik dem musi- 
kalischen Urteil bildet und es ist ein Unrecht, wenn 
einseitige Idealisten ihr vorwerfen, „nicht darin bestehe 
der Irrtum des Formalismus, daß er überall in der 
Kunst Formen sehe und nachweise, sondern darin, 
daß er sie nur als Formen, als leere Formen nehme, 
ohne geistige, seelische Bedeutung und Wirkung“ 
(W. Wolf). Das wäre einseitiger Forma- 
lısmus und ebenso abzuweisen als der ein- 
Ssertase rdealismüs. 

Zum Schluß sei noch Hennigs Einteilung der 
absoluten Musik erwähnt, die ım Grunde mit unsern 
bisherigen Darlegungen in Übereinstimmung zu 
bringen ist. Nachdem er sich über das Material und 
die Mittel der Darstellung der absoluten Musik in 
interessanter Weise verbreitet hat, gibt er für ihre 
Werke folgende Inhaltseinteilung: Sie sind entweder 
a) künstlerische Erzeugnisse, entstanden unter dem 
Walten von Sonderstimmungen (des Komponisten): 
Stimmungsmusik mit einem hinzugedachten, aber 
nicht ausgesprochenen Programm; die absolute 
Musik kann das Innenleben des Menschen oder besser 
der Menschheit, soweit sich dasselbe in den Gefühls- 
bewegungen von Allgemeinstimmungen äußert, 
symbolisch darstellen, mit andern Worten: 
Einen Inhalt der reinen Musik bilden insym- 
bolischer Form die das Menschenleben leiten- 
den Ideen, soweit sie sich in den Bewegungslinien 
der Allgemeinstimmungen äußern. Oder 
sie sind b) Werke lediglich musikgeistigen Gehalts, 
entstanden aus reiner Schaffenslust ohne äußere 
Veranlassung: formalschöne Musik, welche 
vor allem jegliche symbolische Bedeutung der Ton- 
welt ablehnt. 


s 6. 
Da=: Musi kslisch-Schöne 


Aus dem Bisherigen geht schon hervor, daß das, 
was wir das Musikalisch-Schöne heißen, kein Ein- 
10* 
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faches sondern ein Zusammengesetztes ist, näherhin 
besteht es aus drei Elementen entsprechend der 
Definition, die wir aus den bisherigen Darlegungen 
entnehmen können: Die Tonkunst istdie Darstellung 
der Schönheit in sinnlich angenehmen und formell 
und ideell bedeutsamen Tonfolgen. Das erste Element 
ist also das Sinnlich-Angenehme, mit andern Worten 
dieelementare-Schönh es DarDieresperuht 
natürlich auf der Beachtung der musikalischen Gesetze, 
vor allem auch jener Rücksichten, welche die Natur 
des Gehörapparats zur Auswahl, Zusammensetzung 
und Anordnung des Klangmaterials unerbittlich 
fordert. Es ist zu beachten, daß zwar etwa zwischen 
14 und 40000 Schwingungen alle hörbaren Töne 
liegen, musikalisch aber nur die Töne vom Kontra E 
mit 41,25 bis zum fünfgestrichenen c mit 4224 
Schwingungen, also etwa 7—8 Oktaven, brauchbar 
sind; man wird achten auf die Größe und Anordnung 
der Intervalle, auf die Zusammenstellung der ein- 
fachen Töne zu musikalischen Klängen, der Klänge 
zu Melodien und Akkorden und Harmonien, auf 
Konsonanzen und Dissonanzen, ihre Einführung und 
Auflösung, auf den sinnlichen Wohlklang, der auf 
der Klarheit und dem ruhigen Abfluß der Ton- 
empfindungen beruht — kurz auf die Gesetze und 
Vorschriften der Akustik, der allgemeinen Musik- 
lehre und der speziellen Harmonie-, Kontrapunkt- 
und Kompositionslehre, worauf ich für das Einzelne 
hier verwiesen haben möchte. 

Doch die sinnlich angenehmen Tonfolgen müssen 
um schön zu sein auch formell in möglichst voll- 
kommener Ordnung erscheinen, formell bedeutsam 
sein, mit andern Worten ein zweites Element ist 
das formale Schöne, das auf der einleuchten- 
den Verständlichkeit und Abrundung der Tonformen 
beruht. Wir können an der Form Körper und Seele 
unterscheiden. Es gibt eine gewisse mechanische 
Regelmäßigkeit, ein unbewußtes Rechnen in unserer 
Kunst, ein ‚„exercitium arıthmeticae occultum nes- 
cientis se numerare animi‘ (Leibniz). Der Geist, 
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der Tonsinn, nimmt die in das Gehörfeld eintretenden 
Tonempfindungen als geordnete, mit andern vergleich- 
bare wahr und wird dadurch zur Tätigkeit veranlaßt. 
Das Musikhören ist nicht reine Passivität, sondern 
geistige Aktivität, musikalisches Denken, Vergleichen 
reiner und einfacher Verhältnisse der Töne nach Höhe 
und Tiefe, Dynamik, Verbindung, Klangfarbe, Rhyth- 
mus. Der Genuß eines Kunstwerkes ist nichts 
weniger als ein passıves Verhalten, sagt Ambros, 
das rechte Verständnis und mit ıhm der höchste 
Genuß besteht vielmehr in einer Art geistigen Nach- 
und Selbstschaffens des vom Künstler Gebotenen. 
Die Musik ist nun aber nicht wie die andern Künste 
eine Kunst simultaner sondern sukzessiver An- 
schauung, sie wirkt in der Zeit, kommt erst all- 
mählich Stück um Stück in unser Gehörsfeld und 
deshalb ist sie uns um so angenehmer und faßlicher, 
wenn sie uns ein Vergleichen ihrer einzelnen Elemente 
zur Leichtigkeit macht, wenn ihre Struktur leicht 
übersichtlich und klar verständlich ist. Der elemen- 
tare Wohllaut, die sinnliche Freude, das Sinnlich- 
Schöne muß Träger einer Schönheit höherer Gattung 
werden, es muß vergeistigt werden dadurch, daß 
die elementaren Beziehungen der Töne und Ton- 
verbindungen in den Dienst frei aus der Phantasie 
geschaffener musikalischer Formen treten und einen 
aus dem Geiste des Tonsetzers entsprungenen Form- 
gedanken darstellen und verwirklichen helfen; je 
leichter, natürlicher, klarer und einleuchtender das 
geschieht, desto mehr formale Schönheit besitzt die 
Musik. Also in dem unmittelbar Einleuchtenden, 
in der Klarheit des Formgedankens, in der Leichtig- 
keit, die das ganze Tonbild zusammensetzenden Be- 
ziehungen wahrzunehmen und diese Wahrnehmung 
zu einer schönen, wohlabgerundeten Tonvorstellung 
zu erheben — besteht die formale Schönheit. Förder- 
lich ist ihr demnach jedenfalls ein leicht zu hand- 
habendes Tonmaterial, einfaches Tonsystem, die 
Diatonik und moderne Tonalität mit temperierter 
Stimmung. Hauptgesetze sind die Symmetrie, die 


ruhige und leichte Faßlichkeit, verbunden mit an- 
ziehender und anregender Lebendigkeit, Einfach- 
heit und Einheit in der Vielheit und Mannigfaltig- 
keit: Ein zeugender Gedanke soll die Verbindung»von 
Melodien und Harmonien beherrschen, die Entwick- 
lung und Darstellung des Tongedankens muß sich 
als die natürliche und folgerichtige kundgeben, den 
Tonbildern und Tongedanken darf die musikalische 
Logik nicht fehlen. Man sieht aus all dem, daß es 
vieler Musik gerade an diesem formalen Element 
gebricht, daß sie unklar, unverständlich, formlos, 
chaotisch uns entgegentritt und uns schon deshalb 
kalt und unbefriedigt läßt; aber es gibt auch wieder 
viele Musik, die allen diesen Anforderungen an eine 
schöne Form und formale Schönheit anscheinend 
und äußerlich vollkommen entspricht, vielleicht nach 
allen Regeln des Kontrapunkts und der Harmonie- 
lehre und der Architektonik und musikalischen For- 
menlehre gebaut ist und wir können doch kein Ver- 
hältnis zu ihr gewinnen, keinen Gefallen an ihr finden, 
sie laßt uns kalt und leer, wir fühlen unmittelbar: 
es fehlt ihr der Geist, die Seele, es gibt nämlich 
eine geistlose und leere und es gibt eine geisterfüllte 
und geistreiche Form, mit andern Worten: 

Das Musikalisch-Schöne hat notwendig noch ein 
drittes Element und dasistdas ideelleSchöne, 
der Geist in den Tönen selbst. Was Themen und 
Motive bedeutsam, die Durchführung packend und 
meisterhaft, die Melodie gedankenvoll, die Be- 
gleitung geschmackvoll, die Erfindung neu und tief, 
den Aufbau schön und gewaltig macht, das ist nicht 
leerer Formalismus und trockener Schematismus, das 
ist nicht kalte Mechanik, Mathematik und Logik, — 
das ıst vielmehr der Geist, die Seele, das ist der 
Hauch des Genius, der den ganzen musikalischen 
Organismus lebendig und belebend durchdringt und 
durchströmt. (Gerade mit der Idee prägt der Meister 
seinem Werke das Siegel der Originalität auf, taucht 
es gleichsam in dıe Fluten der Ewigkeit und Gött- 
lichkeit. „Es ist nur der Geist,‘ sagt treffend E. T. 
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A. Hoffmann, ‚‚der, die Mittel in freier Willkür 
beherrschend, in den Meisterwerken die unwider- 
stehliche Gewalt ausübt.“ Auch hier gilt: Der Geist 
ist's, der lebendig macht! Heinrich Adolf Köstlin, 
dem wir hier folgen, sagt: Dieses ideelle Schöne, 
das die einen Gehalt, die andern Inhalt nennen, ist 
„ein Mystisches außer und über dem Gegenstand 
und Inhalt des Kunstwerks“ (Goethe), es ist ein 
geistiges Fluidum, es ist das Ideal-Schöne in Tönen, 
das Musikalisch-Schöne selbst, in seinem innersten 
Wesen nicht weiter zu definieren, ein Ewiges ver- 
wirklicht in sinnlich klingenden Formen. Es gibt 
ein Schönes, das sich nur in Tönen darstellen läßt, 
ein tonliches Geistesleben — das ist der Inhalt der 
Musik. 





II. Abschnitt. 


Das Schöne und seine Gestaltung in der 
Kirchenmusik. 


SA 
Beane rund. kırchliche Musik. 


„Eine Musik, die den heiligen und den profanen 
Charakter vermischt, ist gottlos.‘“ — So wenig uns 
Goethe in andern musikalischen und musikästheti- 
schen Fragen Autorität sein kann, so wenig werden 
wir ihm hier ohne Vorbehalt beipflichten können. 
Goethe spricht hier ein großes Wort gelassen aus, 
den Beweis dafür erspart er sich, wir können ihn 
auch von einem Mann nicht erwarten, der musika- 
lisch entschieden rückständig war, der z. B. einen 
Beethoven nicht verstanden hat, obwohl Beethoven 
ihm fast göttliche Verehrung widmete, und der zu 
dem genialen Komponisten seiner Gedichte, Franz 
Schubert, kein Verhältnis gewinnen konnte! Eine 
Musik, die den heiligen und profanen Charakter 


vermischt, ohne weiteres gottlos zu nennen, ist ein 
Unsinn; wer sagt uns denn, welches der heilige 
und welches der profane Charakter der Musik sei 
und wenn wir einen solchen konstatieren können, 
wer will die genauen Grenzen feststellen, so daß 
keine Mischungen stattfinden können, und wenn 
beide gemischt erscheinen, wer will das gottlos 
nennen! Wie viel sog. heilige und sog. profane 
Musik wäre da als gottlos anzusprechen, ja ganze 
lange Perioden der musikalischen Entwicklung wären 
gottlos, weil sie zwischen heiliger und profaner 
Musik gar keinen wesentlichen Unterschied machten, 
und kannten und machten vielleicht die Zeitge- 
nossen Goethes einen solchen genauen Unterschied ? 
Und lehrt uns nicht Geschichte und Erfahrung, 
daß ganzen Ländern und Völkern ein solcher Unter- 
schied wenigstens nicht zum Bewußtsein kommt? 
Hanslick schreibt im Jahr 1854 ganz der Wahrheit 
entsprechend: ‚‚die Stimmung religiöser Andacht 
gilt mit Recht für eine der musikalisch am wenigsten 
vergreifbaren. Nun gibt es unzählige deutsche 
Dorf- oder Marktkirchen, wo zur heiligen Wandlung 
das ‚„Alphorn‘‘ von Proch oder die Schlußarie aus 
der ‚Somnambula‘“ (mit dem koketten Dezimen- 
sprung ‚in meine Arme‘) oder ähnliches auf der 
Orgel vorgetragen wird. Jeder Deutsche (das 
möchte ich übrigens schon mit Rücksicht auf das 
unmittelbar vorher über deutsche Kirchenmusik 
Gesagte mit einem starken Fragezeichen versehen !), 
der nach Italien kommt, hört mit Staunen in den 
Kirchen die bekanntesten Opernmelodien von Rossini, 
Bellini, Donizetti und Verdi. Diese und noch 
weltlichere Stücke, wenn sie nur halbwegs plaziden 
Charakters klingen, sind weit entfernt, die Ge- 
meinde in ihrer Andacht zu stören, im Gegenteil 
pflegt alles aufs äußerste erbaut zu sein. Wäre 
die Musik an sich imstande, religiöse Andacht als 
Inhalt darzustellen, so würde solch ein quid pro quo 
ebenso unmöglich sein, als daß der Prediger statt 
seiner Exhorte eine Tiecksche Novelle oder einen 


Parlamentsakt von der Kanzel rezitierte“. Noch 
1895 sagt er mit Billroth: ‚Die Italiener empfinden 
anders. Ein italienischer Organist geniert sich gar 
nicht, um eine weihevolle Stimmung zu erzielen, 
eine allbekannte langsame Arie von Bellini oder 
Verdi und dann zum Schluß ein brillantes Allegro 
aus einer Oper von Rossini oder Donizetti zu 
spielen. Das stört die Andacht der Frommen 
ebensowenig wie die während des Gottesdienstes 
herumschleichende Kirchenkatze“. Daß es in dieser 
Hinsicht auch heutzutage in Italien keineswegs an 
pikanten Überraschungen fehlt, entnehme man z. B. 
meinen Ausführungen über die katholische Kirchen- 
musik im heutigen Italien in der Beil. z. Augsb. 
Postzeitung Nro. 64 vom 28. Dez. 1902! Was die 
heutigen deutschen kirchenmusikalischen Zustände 
anlangt, so ist ja seit jenen fünfziger Jahren vieles 
besser geworden, daß aber keine Mischungen von 
heiliger und profaner Musik in unsern Kirchen mehr 
vorkommen oder daß diegroße Menge solche eklatante 
Mischungen auch nur ım Entferntesten zu beurteilen 
vermöchte oder gar als gottlos ansähe, — wird doch 
im Ernst niemand behaupten wollen. 

Werden wir demnach einen Unterschied 
emenmsnerlvgser-resp. kirchlicher 
und profaner Musik überhaupt bestreiten ? 
Keineswegs, wir können ıhn in gewissen, wenn auch 
nicht genau zu umschreibenden Grenzen anerkennen 
und begründen. Nietzsche hat hiefür ein feines 
Wort: „Musik hat als gesamte Kunst gar keinen 
Charakter, sie kann heilig und gemein sein und beides 
ist sie erst, wenn sie durch und durch symbolisch 
geworden ist‘. Letzteres gibt den Ausschlag. Auch 
in jener Zeit, da kirchliche und profane Musik wie 
kaum von einander zu unterscheidende Zwillings- 
schwestern neben einander hergingen, sprach doch 
der kirchliche Text seine eigene Sprache und man 
kann die Wahrnehmung machen, wie er allmählich 
auch die Musik zu eigenen Akzenten und Formen zu 
bewegen wußte, so daß sıe schließlich doch besondere 


Wege ging. Gleich im Anfang der Entwicklung der 
christlichen Musik begegnen wir da interessanten Er- 
scheinungen: einerseits steht es ziemlich sicher, daß 
die altchristliche Musik antike Motive und Bruch- 
stücke entlehnt und erworben hat, andrerseits kennen 
wir den Eifer der alten Kirchenväter, gegen die 
Verwendung gewisser Instrumente beim christlichen 
(Gottesdienst, weil diese Instrumente durch ihre Ver- 
wendung bei notorisch lasziven und unsittlichen 
heidnischen Tänzen und Theatern eben gleichsam 
selbst den Charakter der Unsittlichkeit an sich trugen, 
so daß die Gefahr vorhanden war, daß bei ihrer Ver- 
wendung, bei ihrem Klang jene unsittlichen Bilder 
und Szenen wenigstens in allen denen, die sie einmal 
miterlebt hatten, wiedererweckt worden wären. Ähn- 
liche Gründe hat ja das etwas reservierte Verhalten 
der Kirche gegen die Instrumentalmusik, ja auch 
wohl gegen die Zulassung der weiblichen Singstimme 
in der Kirche — auch wohl später noch. Das gibt 
einen wichtigen Anhaltspunkt: nicht eigentlich ın 
der Musik selbst, sondern viel mehr in ihrer be- 
stimmten Verwendung an bestimmten 
Orten, bei bestimmten Anlässen, zu bestimmten 
Zwecken, zu bestimmten Texten, von bestimmten 
Personen, für bestimmte Personen liegt ein bestimm- 
ter Charakter, eine ausgesprochene Physiognomie, 
mit andern Worten die angewandte Musik 
kann unter Umständen den betreffenden Melodien 
und Harmonien und Tonfolgen ein solch bestimmtes 
Gepräge verleihen, daß man sie als spezifisch kirch- 
liche, geistliche, religiöse, andächtige, fromme oder 
aber als weltliche, protane, theatralische, ausgelassene, 
ja unsittliche Musik anspricht. Das ist der Grund, 
warum man einem zum Altar schreitenden Braut- 
paar keinen Trauermarsch voranblasen wird, ohne 
Lachen zu erregen, und einem Leichenzug nicht die 
Melodie des Lieds ‚‚Mein Herz das ist ein Bienenhaus‘, 
ohne Ärgernis zu erregen. 

Die Poesie hat jederzeit andere Ausdrucksformen 
für religiöse Stimmungengehabt. Ähnlich dieMalerei, 
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doch zieht letztere schon dieSymbolik heran, wie das 
Kreuz, die knieende und betende Stellung, den Stil 
früherer Jahrhunderte u. a. Das tut nun auch die 
religiöse Musik: Die Orgel hat als spezielles kirch- 
liches Instrument an sich symbolischen 
Charakter, daher wird sie z. B. zur Erweckung 
religiöser Stimmungen in der Oper und sonst gerne 
verwendet. Sodann aber trägt die Musik ver- 
gangenerjJahrhunderte symbolisch- 
religiösen Charakter: für die protestan- 
tische Kirchenmusik haben vor allem Bach und 
Händel undder LutherscheChoral den 
Typus geschaffen und viele, namentlich Norddeutsche, 
haben sich wohl ebenso sehr daran gewöhnt als 
an ihre farblos gewordenen, kalkweißen, kalten 
gotischen Kirchen, und moderne Musik in der 
Kirche käme ihnen vor wie Konzertmusik, ähnlich 
wie ihnen die glänzenden italienischen Renaissance- 
kirchen mehr als Konzertsäle erscheinen. Ein 
spezifischer Typus katholischer Kirchenmusik ist 
bekanntlich der Gregorianische Choral 
und alle Kirchenmusik, die auf ihm beruht, also 
besonders der Palestrinastil. Wo solche 
Weisen auch ohne Text erklingen, hört unser Ohr 
kirchliche Musik, wir werden in religiöse Stimmung 
versetzt und umgekehrt. Billroth erzählt einmal, 
bei einer Konfirmation in der alten gotischen 
Marienkirche zu Greifswald, wo er höchst weihevoll 
und andächtig gestimmt war, habe der Organist die 
Arie aus dem ‚„Freischütz‘‘ — ‚Leise leise‘‘ — ge- 
spielt. Gegen die Einführung dieses musikalischen 
(Grebets einer frommen Jungfrau in die Kirche wäre 
nun eigentlich an sich nichts einzuwenden gewesen; 
alle seien in Tränen der Rührung zerflossen, nur er 
sei in seiner Andacht gestört gewesen, da ihm damals 
der ‚„Freischütz‘“ schon sehr genau bekannt war und 
man werde sich denken können, welches Gewirr von 
Assoziationsvorstellungen in dem Jungen durch diese 
Musik heraufbeschworen wurde. Hätte der Orga- 
nist, sagt er, eine Sarabande oder Courante von 
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Bach gespielt oder ein altfranzösisches Tanzlied — 
Musikstücke, dieer (Billroth)damalsnoch nicht kannte, 
so hätte er wohl einen recht feierlichen religiösen 
Eindruck davon gehabt. Ich erinnere mich da, wie 
ich selbst einmal diese Freischützarie einem Geist- 
lichen zur Prüfung der Akustik seiner neuen Kirche 
mit Orgelbegleitung vorsang und wie er, der die 
Oper nicht kannte, von der weihevoll, feierlich, 
religös, ja kirchlich klingenden Arie erbaut und 
entzückt war. Wer wollte leugnen, daß z. B. viele 
Partien ‘aus Wagners Parsifal, die beiden Pilger- 
chöre aus Tannhäuser und manche Stücke aus 
andern Opern religiöse Stimmung atmen und doch 
wird man sie nicht ohne weiteres für die Kirche ver- 
wenden können, denn sie gehören einmal zur an- 
gewandten Musik und tragen eben möglicherweise 
viel mehr andere für die religiöse Erbauung ganz 
untaugliche Assoziationsmomente in den Hörer hinein. 

Nehmen wir aber von der angewandten Musik die 
gemeine und unsittliche und mit gemeinen Texten 
und Szenen verbundene Musik, so werden wir solche 
vollends (auch losgelöst von Szene und Text) als 
für anständige Situationen oder gar religiöse Er- 
bauung und Stimmung total unbrauchbar, ja direkt 
störend und ärgerniserregend bezeichnen müssen. 
Dahin gehören z. B. viele Stücke und Arien aus 
Meyerbeers u. Offenbachs Opern, da ist wirklich die 
Musik vielfach zur Kunstreiterin und zur Demi- 
monde herabgewürdigt und Mendelssohn hat einmal 
von dieser französischen Oper gut prophezeit: „Ein 
Volk, dem man fortwährend Gemeines und Nied- 
riges bietet, muß zu Grunde gehen.“ Leider ließ 
sich und läßt sich von der französischen Kirchen- 
musik nicht viel Besseres sagen. Hören wir, was 
Liszt darüber im Jahre 1835 schreibt: ‚Hören sie 
dieses gedankenlose Blöken, von dem das Domge- 
wölbe widerhallt? Was ist das? Das ist der Lob- 
und Preisgesang, womit die mystische Braut sich zu 
Jesum Christum erhebt, das ist das barbarische, 
schwerfällige, weihelose Psalmodieren der Kirchspiel- 


sänger. Wie falsch, wie hart, wie abscheulich diese 
Stimmen! ... Sollte man nicht glauben, man hörte 
Insekten im Innern eines Mausoleums surren? Und 
die Orgel, die Orgel — der heilige Vater der Instru- 
mente, dieser geheimnisvolle Ozean, der einst so 
majestätisch den Altar Christi umrauschte und auf 
seinen harmonischen Wogen die Gebete und Seutzer 
der Jahrhunderte dahingetragen, — hört, wie man 
sie jetzt zu Vaudeville-Liedern und sogar zu Gallop- 
paden mißbraucht! Hört ıhr im feierlichen Augen- 
blick, wo der Priester die heilige Hostie erhebt, 
hört ihr jenen jämmerlichen Organisten Variatonen 
über „Di piacer mi balza il cor‘“ oder über Fra 
Diavolo ausführen? © Schimpf und Spott über 
diese Komödien! Wann werdet ihr aufhören ın 
allen Kirchen von ganz Paris und allen Städten der 
86 Departements euch jeden Sonn- und Feiertag 
zu wiederholen?! Wann wird man von geweihter 
Stätte diese Horden plärrender Trunkenen ver- 
bannen? Wann — wann werden wir eine Kirchen- 
musik haben?!“ In diesem bestimmten Sinn mag 
allerdings Goethe mit seinem strengen Verdikt Recht 
behalten. Wir werden dem Wort eines andern 
Musikers beistimmen müssen: „Ein Volk, das den 
heiligen Ernst und die weihevolle Würde nicht ein- 
mal im Haus Gottes ertragen kann, das im Tempel 
nach süßlicher Sinnenmusik und weltlichem Ohren- 
kitzel schreit, ist krank und faul bis ins innerste 
Mark hinein.‘ Leider bestätigt die Geschichte 
solcher Völker nur zu oft dieses an sich harte Urteil. 
Auch hier ganz besonders ist es eben die Macht der 
(Gewohnheit, welche allmählich den Unterschied 
zwischen profaner und kirchlicher Tonkunst ver- 
wischt, so daß er mit der Zeit einem ganzen Volke 
abhanden kommen kann, und dieses sich schließlich an 
den abgeschmacktesten, horribelsten und skandalöse- 
sten Darbietungen in der Kirche nicht mehr ärgert. 

Im bisherigen haben wir schon für die geist- 
Deche, religiöse Musik; die. ja immerhin 
noch einen weiteren Spielraum hat, gewisse Grenzen 
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gezogen. Hierher gehören geistliche Lieder, Gesänge, 
Cantaten, Öratorien und was sich sonst noch hiezu 
äußerlich bekennen will und im weitern Sinn gewisse, 
uns ernst und religiös anmutende Partien aus welt- 
lichen Tonstücken, wie sie uns die Klassiker und fast 
jeder bedeutende Musiker in ihren Werken bieten. 

Engere Grenzen werden wir der eigentlichen 
kirchlichen Musik zu ziehen haben.*) Der 
Unterschied zwischen religiöser und kirchlicher Musik 
ist nicht, unzutreffend in einer ästhetischen Studie 
ım ‚Kirchenchor‘ 1908 Nro. 2 und 3 dargestellt 
worden; kann ich auch den Darlegungen nicht 
durchwegs zustimmen, so möchte ich doch das kurz 
zusammenfassende Schlußresultat hier mitteilen: 
„a) Dem Verhältnis des Menschen als Geschöpf zu 
Gott als Schöpfer entspringt ein religiöses Fühlen, 
das seinen Grund einerseits in der Güte Gottes, 
andererseits in der Hilfsbedürftigkeit des Menschen 
hat und ein ideales insofern ıst, als es durch andere 
Motive nicht mitbedingt wird. Als Beispiel hiefür 
führt uns die Bibel Hiob vor, dessen religiöses Fühlen 
durch keine Veränderung seiner irdischen Verhält- 
nisse erschüttert wurde. 

b) Das Verhältnis des Menschen zur Welt ist 
aber imstande, auf sein religiöses Fühlen ın ver- 
schiedener Weise einzuwirken. Eine junge Mutter, 
die nach der Geburt ihres ersten Kindes zur Dank- 
sagung die Kirche besucht, jemand, der über den 
Verlust eines nahen Angehörigen Trost von Gott 
erfleht, ein Sohn, der seinen Vater erschlagen hat, 
und, von Reue und Zerknirschung ergriffen, Ver- 
zeihung von Gott erbittet, sie alle äußern religiöse 
Gefühle. Diese sind aber von Motiven angeregt und 
beeinflußt, die Vorkommnissen des irdischen Lebens 
ihre Entstehung verdanken und sich zur reinen 
Gottesliebe Hiobs verhalten wie Schlacken zum 
Edelmetall. 





*) Vgl. dazu das Motuproprio Pius X. über die Kirchen- 
musik vom 22. November 1903, namentlich I, ı und 2. 


Die Liturgie berücksichtigt nur das allen Men- 
schen Gemeinsame. Ihr Objekt ist Gott, ihr Subjekt 
der Mensch als Geschöpf Gottes (als Typus, nicht 
als Individuum), mag er im übrigen Kaiser oder 
Taglöhner, gelehrt oder unwissend, glücklich oder 
unglücklich usw. sein. Die ‚kirchliche‘, liturgische 
Musik muß daher auch Ausdruck des Verhältnisses 
zu a), bezw. des in ıhm liegenden religiösen Gefühls- 
gehaltes sein. 


Musik, die einen, individuellen Verhältnissen zu 
b) entsprechenden Gefühlsgehalt hat, ist zwar reli- 
gıöse, aber nicht kirchliche Musik. 


Inhalt (?) der „kirchlichen“ Musik ist aber, 
wie schon wiederholt betont wurde, niemals das 
reale, religiöse Gefühl, sondern nur das diesem ent- 
sprechende Phantasiegefühl.‘“ — 


Daß in der kirchlichen Musik alles Theatralische, 
Laszive im obigen Sinne vermieden werden muß, 
versteht sich eigentlich ganz von selbst, ebenso daß 
in der Modulation, Chromatik, Enharmonik Maß 
gehalten wird, daß keine Häufung von harten und 
abstoßenden Dissonanzen stattfindet, daß ausge- 
sprochene Marsch- und Tanzrhythmen vermieden 
werden u. ä. Das alles folgt schon aus dem, was 
wir über die Wirkung, Ausdrucksfähigkeit, den 
Inhalt und Zweck der Musik dargetan haben. 


Der Schwerpunkt der kirchlichen Musik ruht in 
der Gesangsmusik mit oder ohne Begleitung. Die Wir- 
kung der Gesangsmusik ist aber in erster Linie eine 
psychologisch-physiologische, sie ergreift beide Seiten 
des menschlichen Gemüts. Wie nun die kirchlichen 
Gesangstexte eine eigene Faktur und Färbung haben, 
so verlangt man dies auch von der zugehörigen Musik. 
Die Darstellung des Musikalisch-Schönen in der 
Kirchenmusik soll sich eben an den religiösen, kirch- 
lichen, liturgischen Geist und Charakter anlehnen, 
gleichsam daraus geboren werden, die Musik 
aut den liturgischen Text und auf 
die liturgische Handlung gestimmt sein. 
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Das verlangt kategorisch der Zweck und die Auf- 
gabe wahrer und echter Kirchenmusik. Als Auf- 
gabe der letztern könnten wir prägnant bezeichnen 
die.Verherrlichung Gottes aber ve 
Verherrlichung.desı GotieegTenetes 
(im weitern Sinn). Sie soll dazu beitragen, die An- 
dacht der Gläubigen zu fördern, sie zur Ausübung 
ihrer religiösen und sittlichen Pflichten zu begeistern, 
kurz die Anbetung Gottes im Geiste und in der Wahr- 
heit erreichen zu helfen. Damit hängt es zusammen, 
wenn die Kirche auch Texte zum gesanglichen Vor- 
trag bringen läßt, die keinen Gefühlsausdruck ent- 
halten, nicht Iyrischen Charakters sind, also sich 
strenggenommen mit der Musik nicht verbinden 
lassen, ihr gegenüber sich spröde verhalten, Texte 
mit dogmatischen Wahrheiten, moralischen Er- 
wägungen und historischen Tatsachen. Hier kann 
weniger der musikalische Ausdruck als die musikalische 
Schönheit sich dem Texte alliieren, nächster Zweck 
wäre hier de musikalische Ausprägung 
des liturgischen Schönherr zseecnalts 
Hören wir dazu ein Wort von Ambros: ‚Das merk- 
würdigste Verhältnis zwischen Text und Musik zeigt 
die Missa der katholischen Kirche. Credo — sanctus 
— benedictus — agnus — das alles sind reine Ver- 
standesformeln und es könnte scheinen, als müsse der 
Komponist eben auch zu dem Notbehelf einer äußer- 
lich angepaßten Musik greifen. Und doch welche 
Musik, von Palestrinas Messen, dıe hoch wie der 
Himmel und weit wie das Meer sind und wo Horizont 
und Meeresspiegel in heiliger Ruhe vor dem Be- 
schauer liegen, von keiner Wolke, keiner Woge einer 
Leidenschaft getrübt — bis zu dem gotischen 
Riesenbau der hohen Messe von Sebastian Bach, 
von den Messen von Josef Haydn, ‚dem die Noten 
vor Freude nur so liefen, wenn er Gott dachte“, 
bis zur zweiten Messe von Beethoven, in der er, 
wie Marx so schön sagt, neben dem Dom von St. 
Stephan einen andern Dom aus Tönen gebaut — 
bis zu den Sternen hinan!““ Ambros sucht wohl mit 
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Recht den Grund hiefür auch noch in dem Gesamt- 
kunstwerk, das die katholische Kirche seit Jahr- 
hunderten in der feierlich heiligen Pracht ihres Gottes- 
dienstes besitzt, und fährt dann fort: ‚und hier, 
wo alles durchgeistigt ist, sollte es nicht auch jedes 
Wort sein? Der Geist, der in diesem allem lebt, 
der wahrhaft heilige Geist ist es, der dem Kom- 
ponisten Schwingen leiht, daß er nicht mehr fragt: 
was ist komponierbar, was nicht, sondern daß er, 
was es auch sei, es hinstellt, groß, ganz — mit Zungen 
redend, daß jeder seine eigene Sprache zu vernehmen 
meint — ausgesprochen wähnt, was nicht aussprech- 
bar ist und zu verstehen glaubt, was heiliges Ge- 
heimnis bleiben muß.“ 

Auf dem eigentlichen und unmittelbaren und 
inzerster Linie 'übernatürlichen Zweck 
der Kirchenmusik beruht demnach unbe- 
dingt eine Andersgestaltung kirchlicher Musik bis 
zu einem gewissen Grade ım Unterschied und Gegen- 
satz zu weltlicher Musik. Daraus folgt, daß es auch 
eine pseudoliturgische Musik gibt und daß die 
Kirche Grund und Recht hat, über die Musik, der 
sie den Eintritt ins Heiligtum gestattet, zu wachen 
und darüber besondere Vorschriften zu erlassen. 


Wr 


men der katholischen Kiırchen- 
musik und ihre musikalische,Kom- 
posıtıon. 


Ihren Zweck als liturgische Musik und den 
kirchlichen Vorschriften entsprechend ist die katho- 
lische Kirchenmusik vorwiegend Gesangsmusik. Ihre 
Formen lehnen sich naturgemäß an die des litur- 
gischen Gottesdienstes, Messe und Offizium, an 
speziell auch in ıhren Texten. Wir unterscheiden 
damach die feierliche Messe mit ihren 
stehenden und wechselnden Texten, das feier- 
liche Offizıum in seinen verschiedenen Teilen 
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und Formen, namentlich die feierliche Vesper 
und dass Kompletorium, die liturgischen Ge- 
sänge bei feierlichen Sakramentsspendungen, 
Weihungen, Segnungen Jenna zardern 
liturgischen Funktionen, und die beim liturgischen 
Gottesdienst übliche Motette. Diese einzelnen 
Formen schließen sich streng an die in den ver- 
schiedenen liturgischen Büchern gegebenen Texte 
und Vorschriften. Für den außerliturgi- 
schen Gottesdienst kommt in erster Linie in 
Betracht-das Kirchenliedin der Volks- 
sprache: 

Die musikalische Bearbeitung dieser Texte 
geschah einesteils in den Formen des Gregorianischen 
Chorals, andernteils in denen der ein- und mehr- 
stimmigen Mensuralmusik, der Homophonie und 
Polyphonie, je ohne oder mit Begleitung der Orgel 
oder Instrumentalmusik. — 

Wir haben oben von kirchlichen Vorschrif- 
ten gesprochen und haben ım Bisherigen deren 
mehrere schon genannt und angedeutet.*) Die Kirche 
hat gewiß Grund genug, solche Vorschriften für die bei 
ihrem Gottesdienst gebrauchte Musik zu erlassen, das 
lehrt uns schon ein Blick auf die Geschichte der 
Kirchenmusik: letztere hatte ihre Irrwege, ihre Aus- 
wüchse, ihre zu intime Annäherung an Welt- und 
Theatermusik. Da waren Verbote ganz am Platze, 
wenn anders die Würde und Reinheit der liturgischen 
Musik gewahrt werden sollte. Aber die Kirche hatte 
auch Grund und Recht zu weitern Vorschriften 
für eine Musik, die sich für die Zwecke des liturgischen 
Gottesdienstes eignen, die sich ihrem Gesamtkunst- 
werk einfügen sollte, so gut sie solche Bestimmungen 
mit Fug und Recht erläßt für die übrige Groß- und 
Kleinkunst, die diesem ihrem Zwecke dienen soll. 
Damit ist keineswegs gesagt, daß die Kunst durch 
kleinliche und peinliche Gesetze und Vorschriften, 


*) Vgl. dazu insbesondere das schon zitierte Motuproprio 
Pius X. über die Kirchenmusik. 


die ‚nicht in ihrem Wesen begründet wären, ein- 
geengt und in ihrer natürlichen freien Entwicklung 
und Gestaltung behindert würde. Im Gegenteil: 
die kirchlichen Vorschriften beruhen auf weiser Er- 
wägung und eine Kunst, die ihnen folgt wird in ihrem 
freien Flusse nicht behindert, sondern nur in Bahnen 
geleitet, die sie eben ihrem eigentlichen Ziel und 
Zweck zuführen und zu dem machen, was sie seın 
soll, zur kirchlichen Kunst. Dabei bleiben die ihr 
ıimmanenten und wesenhaften Kunstgesetze unan- 
getastet bestehen und in diesem Sinne müssen wir 
allerdings sagen, daß die kirchliche Tonkunst nicht 
allein nach rein ästhetischen Gesetzen beurteilt 
werden darf, daß es der Kirche nicht genügen kann, 
wenn ihr die Tonkunst einfach eine lediglich ästhe- 
tische, kalleotechnische, musikalisch-schöne Leistung 
bietet. Vielmehr muß man von kirchlicher 
Tonkunst verlangen, daß sie zugleich dem Geiste 
der Kirche, des liturgischen Textes und Gottes- 
dienstes gerecht werde. Damit ist dem ästhetischen 
Gesetze und der ästhetischen Wirkung durchaus kein 
Eintrag getan, im Gegenteil, gerade schrankenlose 
Freiheit in der Kirche würde der Ästhetik wider- 
sprechen: oder wäre dies vielleicht nicht der Fall 
bei Melodien und Tongängen, die direkt im Sinn 
unserer früheren Darlegungen an Weltliches und 
Theatralisches erinnern? Würde solche Musik zur 
Begleitung der heiligen Handlung sich eignen, 
würde sie das Herz der Zuhörer von der Welt ab- 
und zu Gott hinrichten oder würde damit nicht viel- 
mehr das Gegenteil erreicht durch Weckung von 
weltlichen Erinnerungen und Zerstreuungen ? Wird 
also die Kirche nicht mit Fug und Recht derartigen 
Musikformen den Eingang verwehren wie: Tusch, 
Tanz, Marsch, Theater-, Opern-, Operetten-, Konzert- 
Salonstück, weltliches Lied (nach Text oder Melodie) 
— von Gassenhauern, Jahrmarktsmusik und Bänkel- 
sängerei gar nicht zu reden? Die Geschichte und 
tägliche Erfahrung lehrt nun freilich, daß es außer 
den ganz klar liegenden Fällen noch viele gibt, wo 
Is 
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die Grenzen zwischen profan und kirchlich nicht so 
leicht und unzweideutig zu erkennen und zu be- 
stimmen sind. Die Tonkunst ist eben ihrem Wesen 
nach nur Eine, nicht weltlich und nicht geistlich, 
nicht theatralisch und nicht kirchlich. Diese Unter- 
scheidungen kommen eben erst der angewandten 
Musik zu und eventuell der ihr nachgebildeten. Es 
handelt sich also bei jener Unterscheidung um un - 
wesentliche, mehr zu Lablworerrene 
schaften. Man mag nun da mit Gietmann z. B. 
Störung normaler Gebetsstimmung, Nervenerschütte- 
rung, ‚„Bravourstück“leistung, trockenen Mechanis- 
mus, Heiteres und Jauchzendes, Sentimentalität, 
dramatische Leidenschaft, einseitige Subjektivität 
u. ä. als ungeeignete und zweifelhafte Eigenschaften 
nennen, — man wird darüber im einzelnen Fall ge- 
teilter Ansicht sein können, vielleicht sogar müssen. 
Es kann uns auch genügen, wenn wir uns auf jene 
oben angedeuteten eklatanten, dem Einsichtigen 
unmittelbar zum Bewußtsein kommenden, mehr 
negativen Kriterien beschränken; die Vor- 
schriften und Verbote der Päpste und Bischöfe, 
der allgemeinen und Provinzialsynoden haben solche 
Kriterien zunächst ebenfalls im Auge, wie auch 
das schon genannte Motuproprio Pius X. Wir 
führen nur noch an, daß eine ideale kirchliche 
liturgische Komposition selbstverständlich sowohl in 
Sprache* „as 'Vollständrskreresere 
Textesworte der liturgischen Vorschrift**) ent- 
sprechen wird, letztere findet sich auch hierin ohne- 





*) Die Gründe, welche für delateinischeSprache 
der römischen Liturgie sprechen sind bekannt. Zu allen tritt 
noch und nicht als letzter der musikalische, daß mit latei- 
nischem Text unsere größten unsterblichen kirchen- 
musikalischen Kunstwerke komponiert sind; die kurzsichtigen 
Gegner der lateinischen Sprache beim katholischen Gottes- 
dienst mögen doch nicht so naiv sein zu glauben, die Kirche 
werde einen solchen Kunstschatz preisgeben, den keine andere 
als gerade die römische Liturgie ihr eigen nennt. 

**) Vgl. dazu Motuproprio von 1903: III, 7—9 und IV, 
Io und II. 


dies in Übereinstimmung mit dem ästhetischen 
Gesetz der Einheit und Einheitlichkeit. Eine andere 
Frage für sich ist wieder die Möglichkeit und Zweck- 
mäßıgkeit der Ausführung solcher Kompositionen; 
aber auch hierin wird die kirchliche Auto- 
rıtät und zwar in erster Linie des mit den jeweiligen 
Verhältnissen vertrauten Diözesanbischofs 
zu hören sein. Es ist einleuchtend, daß es sich hier 
vor allem um die Hauptform der liturgischen Musik 
handelt, um die feierliche Missa, die im Mittelpunkt 
des Gesamtkunstwerks des katholischen Gottes- 
dienstes steht, lyrische, epische und dramatische 
Elemente zur erhabensten religiösen Stimmung ver- 
bindet, die Entfaltung der ganzen musikalischen Kunst 
in allen Stilarten ermöglicht, weshalb gerade sie fast 
bis in unsere Zeit als der Prüfstein musikalischer 
Meisterschaft galt und die großartigsten unsterb- 
lichen Monumente gerade in dieser Form geschaffen 
wurden. 


3 9. 


Beseinstımmige kirchlich-liturgische 
Busık ohne Begleitung. Der 
Beoorianısche Choral, 


Mag auch der reinen Vokalmusik die Darstellung 
des Formal-Schönen nicht in der Weise eigen und 
möglich sein, wie den ÖOrchesterinstrumenten, so 
können andrerseits die beiden Elemente, Ton und 
Wort, die innigste organische Verbindung mit ein- 
ander eingehen. Beide, Musik und Poesie, sind Künste 
sukzessiver Anschauung, beide sprechen zu uns durch 
das Organ des Gehörs und so kann sich bei ihnen 
der Geist mehr konzentrieren, als wenn zur Musik 
eine Kunst simultaner Anschauung tritt. Am besten 
eignen sich natürlich lyrische Stoffe zur Behandlung 
durch Vokalmusik und eben deshalb auch 
religiöse, zur Andacht stimmende und anregende 
Poesie. Was der menschlichen Stimme 
an Umfang abgeht, das ersetzt sie durch andere 
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Vorzüge und Ludwig Stark sagt von ıhr in seiner 
Sologesangschule mit Recht: ‚Die menschliche 
Stimme ist der Zeit nach das erste und der Qualität 
nach das vorzüglichste unter allen Instrumenten. 
Alle Instrumente sind nur Versuche, den Gesangston 
nachzuahmen, aber keiner erreicht eine solche Innig- 
keit, Würde, Schönheit und Ausdrucksfähigkeit. 
Diesen Mangel ersetzen sie einerseits durch größere 
Schallkraft oder längere Dauer, oder andrerseits 
durch größeren Tonumfang und Beweglichkeit, sie 
ersetzen durch die Masse des Tones die Güte.“ 
Kein Wunder, daß auch die Kirche vorzugsweise 
die musikalischen Qualitäten der menschlichen 
Stimme von jeher in ihren Dienst gestellt hat und 
da ist es nun in erster Linie die einstimmige unbe- 
gleitete Form des sog. Gregorianischen 
Chorals, in welchen die eine eigenartige musi- 
kalische Behandlung verlangenden kirchlichen Texte 
seit ältester Zeit bearbeitet wurden. Nicht als ob 
dieser einstimmige Gesang nur zum einstimmigen 
Vortrag durch den Liturgen bestimmt wäre, nein, 
außer dem einstimmig gedachten accentus des 
Liturgen haben wir den als Chorgesang ge- 
dachten' concentus‘ descayomr re 
Sängerchors.*) Wir werden hier dem Urteil 
Hennigs beistimmen müssen: „Der Einzel- 
gesang tritt in der katholischen Kirche ritual- 
mäßig ım Gregorianischen Choral auf; die erhabene 
Würde seiner Töne und die Tiefsinnigkeit der ge- 
sungenen Worte lassen ihn als ein mit vielem Bedacht 
eingefügtes Glied des Gottesdienstes erscheinen. Er 
verkörpert die Gottesidee in Tönen. Durch den 
EinzelgesangausLaienmund aber wird 
der Geist des Zuhörers von der allgemeinen religiösen 
Erbauung abgelenkt und zur Bewunderung oder zum 





*) Vgl. das Motuproprio von 1903: V, 12— 14. Ein neueres 
Dekret der Ritenkongregation vom 17. Jan! 1908 gestattet nicht 
nureinenvonMännernundFrauen gemeinsam vorgetragenen 
liturgischen Gesang, sondern im Notfall, wenn Männerstimmen 
nicht zu haben sind, auch einen solchen von Frauen allein. 
(Vgl. auch Ephemerides liturg. 1908 p. 140.) 
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Mißfallen an einer einzelnen menschlichen Leistung 
veranlaßt. Diese Umlenkung des Geistes bedeutet 
für ıhn einen Rückschlag vom Genusse des Er- 
habenen zu dem des im besten Fall nur Schönen, 
aus welchem Grunde diese Art des Einzelgesanges 
in die Kirche nicht gehört.“ 

Es wird wohl nicht ohne Interesse sein, daß wir 
gleich dieser ältesten und ehrwürdigsten Form 
katholischen Kirchengesangs, dem vielgenannten und 
viel verkannten Gregorianischen Choral eine ein- 
gehende ästhetische Würdigung widmen und zwar 
im Anschluß an unsere allgemeinen Aufstellungen. 
Wissen wir auch wohl, daß bei der Beurteilung 
aller Kirchenmusik nicht nur rein ästhetische Ge- 
sichtspunkte maßgebend sind, so bietet es doch ein 
ganz besonderes Interesse zu erfahren, wie eine 
Wertung des Gregorianischen Chorals 
gerade vor dem Richterstuhl der reinen 
musikalischenÄsthetik sich gestalten, welche 
Resultate sie liefern würde. Bei einer Gesangs- 
gattung, welche die Kirche heute noch so hoch ein- 
schätzt, ist das eine aktuelle Frage. 

Bmesberzeugnisse des Choralge- 
sangs, wie sie uns heute in den verschiedenen 
mehr und weniger vollkommenen Ausgaben tat- 
sächlich vorliegen, scheiden wir, ohne die Frage der 
sicheren und reinen Überlieferung weiter zu berühren, 
inzweigroße Gruppen, nämlich ı. die ein- 
fachen, syllabischen oder psalmodischen, und 2. die 
reichen, neumatischen, melismatischen oder frei 
komponierten Choralgesänge. Die zweifellos älteren 
und wertvolleren Gesänge sind die der ersten Gruppe, 
der einfache Choralgesang; dieser ist die Quelle der 
melismatischen und die Grundlage der gesamten 
abendländischen Musik, seine Melodien berühren uns 
meist sympathisch, sie heimeln uns an, sie ent- 
sprechen trotz ihres hohen Alters noch am meisten 
unserem abendländischen Musikgefühl, und ihnen 
vorzüglich gilt das hoheLob, das dem Gregorianischen 
Choral von den verschiedensten Seiten in reichstem 
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Maße gespendet wurde. In seiner speziellen Ver- 
wendung als accentus derLiturgen dient dieser Choral- 
gesang seinem Zwecke in ebenso einfacher als einzig- 
artiger Weise, und es ist kaum eine Gesangsart denk- 
bar, die sich durch die gleiche Einfachheit, Aus- 
drucksfähigkeit und Würde für diesen Zweck emp- 
fehlen könnte. Der Liturge, der aus der stillen Hand- 
lung und Betrachtung heraustritt, um seinen gleich- 
sam überströmenden Gefühlen christlichen Glaubens 
und christlicher Liebe laut erhabenen Ausdruck zu 
verleihen, geht so auf die natürlichste und un- 
gezwungenste Weise von der Sprache zum Sprach- 
gesang über. Der ganze Ausdruck und die Stim- 
mung dieser Melodie ist gewiß dem Ernste und der 
Würde der heiligen Handlung am adäquatesten. 

Unser Schönheitsbegriff fordert von einem 
Kunstwerke fürs erste das formale Element 
des’Runhig-Balßblichems 

Es ist selbstverständlich, daß man nicht mit 
ganz modernen Anschauungen an die Beurteilung 
dieses Gesanges herantreten dart, so daß man z. B. 
die C-dur-Messe von Josef Haydn für „heilige Ge- 
sangsmusik strengen Stils“ ausgibt und aus- 
schreibt. Dies vorausgesetzt aber kann man das 
Element des Ruhig-Faßlichen weder den einfachen 
noch den reichen Choralmelodien absprechen ; manche 
einfache Melodien zeigen geradezu eine erhabene 
und majestätische Ruhe und lassen an Leichtfaß- 
lichkeit nichts zu wünschen übrig. Die im Choral 
herrschende Diatonik (die Diösis ist wenigstens 
in®den heute gebräuchlichen offiziellen Ausgaben 
vollständig ausgemerzt, würde übrigens in mäßiger 
Anwendung nicht den geringsten Eintrag tun), 
sowie eine ihm nicht abzusprechende Tonalität 
kommen ihm in dieser Hinsicht sehr zu statten und 
verleihen seinen Produkten Festigkeit, Entschieden- 
heit, Klarheit und Einheitlichkeit. Nicht weniges 
trägt hiezu bei die sogenannte schematische 
Komposition, d. h. die systematische Ver- 
wendung und Verarbeitung derselben Melo- 
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dien, Motive und Phrasen, für die verschiedensten 
Texte. Da sind viele Melodiegänge, die frei von 
aller subjektiven Empfindung und Lyrik einher- 
schreiten, gleichsam eine liturgisch-musikalische Ge- 
wandung für alle möglichen Texte; hiedurch gewinnt 
der Choral ein Stück von dem, was man Objektivität 
heißt. 

Die eben genannten Momente sind, allerdings 
nur bei den Melodien der ersten Gruppe, ganz dazu 
Beadenstiturgischen. Text-zu. ent- 
sprechender Geltung zu bringen, unsere musikalische 
Aufmerksamkeit möglichst wenig in Anspruch zu 
nehmen und so den Textverständigen ganz auf die 
Bedeutung des Textes und der liturgischen Hand- 
lung zu konzentrieren. 

Hiezu kommt noch, daß die Choralmelodie 
eigentlich ganz bescheiden, ohne harmonische 
Unterlage einherschreitet und daß auch ihre 
physiologische Wirkung geringer ist als 
bei jeder anderen Musikgattung, da das allgemein 
pathologisch wirkende Element des strengen Takt- 
rhythmus wegfällt, indem die Töne nicht in gleich- 
mäßig markierten Bewegungen wiederkehren, son- 
dern nur vom freieren tonischen und ora- 
torischen Akzent und Rhythmus be- 
herrscht werden. 

Dem formalen Element des Ruhig-Faßlichen geht 
notwendig zur Seite das des Belebend-An- 
ziehenden. Daß dieses zweite Element beim 
EeichtindemMaBewiedas:erste 
zur Geltung kommt, hängt schon mit den genannten 
Eigenschaften, zumal des einfachen Chorals, 
der erhabenen Ruhe und Majestät, sodann aber mit 
seiner ganzen Struktur zusammen. Eine 
Melodie, welche ohne Harmonie lange Zeit, eintönig, 
meist mit geringem Tonumfang und mit vielfacher 
Wiederholung derselben Töne und Tongänge, voll- 
ends über einer oft nicht einmal wichtigen Text- 
silbe wie öfters bei den reichmelismatischen Ge- 
sängen, einherschreitet, ruft leicht den Eindruck der 


Eintönigkeit und Einfocneegen voner- 
vor, und bringt daher, weil zu wenig Anregung und 
Abwechslung, die Gefahr der Ermüdung 
mit sich. Wenn in einem fort dieselben Töne oder 
dieselbe Art von Tonfolge in rhythmischer und 
melodischer Beziehung an unser Ohr dringt, so geht, 
wenn nicht ein besonderes Kunstinteresse vorhanden 
ist, die Spannung der Aufmerksamkeit leicht ver- 
loren oder verlangt doch bedeutend mehr Energie, 
als wenn sie durch Abwechslung von außen neu 
hervorgerufen wird. Es sind daher die Versuche 
und’Bemühungen'in der /Prasassmient 
ausgeblieben, um diese Mängel möglichst zu verhüten 
oder auszugleichen; man hat eine gewisse gebundene 
Mensur hineingetragen und bekannt ist die fast 
hypnotisiernd wirkende Art des Vortrages einer ge- 
wissen Schule, ebenso bekannt aber, daß vielfach 
auch den Besten selbst die verhältnismäßig beste 
Art des Vortrags für die Länge der Zeit entleidet, 
weil es eben, wenn dieser Gesang ausschließlich 
gepflegt wird, ein fortwährendes Einerlei ist und zu 
wenig Abwechslung bietet. Würde man freilich an 
Stelle der Choralvorträge einfach mehrstimmige 
Sätze setzen, um nun diese beständig zu wiederholen, 
so würde das noch einförmiger und abstoßender 
wirken, wovon sich jeder bei den in Rom in der 
Epiphaniewoche üblichen feierlichen orientalischen 
Gottesdiensten überzeugen kann. Die beste Hilfe 
in dieser Hinsicht kommt dem Choral wohl von der 
Harmonie: Wenn es auch ein zunächst fremdes 
hineingetragenes Element ist, so läßt sich doch 
nicht leugnen, daß die Choralmelodie durch eine 
interessante moderne Harmoniefolge, die ihr als 
Begleitung beigegeben wird, wesentlich gewinnt, 
indem dadurch eben jenes zweite formale Element 
eine bedeutende Förderung erfährt. Die reine Choral- 
melodie nämlich gestattet der Musik Formge- 
staltung nur in beschränktem Maße, gleichsam 
nur nhorizontaler Richtung, während 
erst die spätere Entwicklung der Musik den verti- 


kalen Aufbau der Tonmassen zu Harmonien mit 
den großartigen Tonbildern und in sich selbst ruhen- 
den Gestaltungen der Tonwelt ermöglichte. Durch 
Beiziehung der Harmonie zur Begleitung des Chorals 
partizipiert er wenigstens zum Teil und nur zu 
ee worteilsansder vertikalen Form- 
gestaltung. 

Die gleiche Gefahr der Einförmigkeit und Er- 
müdung ist dem fortwährend auftretenden freien, 
oratorischen Rhythmus ımmanent. Des- 
halb wird auch letzterer im modernen musikalischen 
Rezitativ verhältnismäßig selten und nur um ganz 
bestimmte Wirkungen zu erzielen angewandt. Ton- 
stücke, in denen eine gewisse Regelmäßigkeit im 
Takt, ım Aufbau usw. obwaltet, erfordern unter 
sonst gleichen Bedingungen vom Gehör einen ge- 
ringeren Aufwand von Anstrengung, als weniger 
geordnete und weniger symmetrische Tonreihen, 
denen jene daher vorgezogen werden. Beim Redner 
mit seiner enharmonischen Sprachmusik ist ja dieser 
freie oratorische Rhythmus etwas ganz Natürliches 
und Selbstverständliches, die Musik als solche ist 
dabei nicht hervortretend oder gar aufdringlich, und 
sobald sie dies wird, wie bei der monotonen 
oder isotonen Rede, so tritt sie eben fehler- 
haft und zum Nachteil hervor, und wie dort ist dann 
auch hier der Fehler der Einförmigkeit und Ein- 
tönigkeit und die dadurch hervorgerufene Gefahr 
der Ermüdung zu konstatieren. — Endlich ist auch 
noch zu beachten, daß die Texte des Chorals vom 
Standpunkt der Sprache aus nicht immer den Regeln 
eines tadellosen oratorischen und poetischen Baues 
entsprechen, für die dazugehörigen Melodien also 
vielfach die Unterordnung unter den Text, nicht 
immer der Standpunkt rein musikalischer Schönheit 
maßgebend war, von welch letzterer aus man viel- 
fach nicht auf die betreffenden Melodien, Motive 
und Phrasen gekommen wäre. 

Damit will und kann aber durchaus nicht der 
Choralmelodie das Element des Belebend-Anziehenden 


abgesprochen werden; sie besitzt vielmehr vielfach 
inneres und äußeres Leben, innere 
und äußere Schönheit undviele charak- 
terıstische Wendungen, und wenn sie sich auch 
von wirklicher Tonmalerei fern hält, so bietet sie doch 
manche bemerkenswerte Ansätze zu einer solchen. 

Wenn der Choral aber starke physio- 
LogiecheWirkun gen abSsıchtischrwver- 
meidet, wenn er dem Einschmeichelnden, Her- 
vorstechenden, Aufdringlichen, Sinnlichen mehr aus 
dem Weg geht, wenn er dem äußerlichen Effekt, 
dem eigentlichen Glanz und der Pracht der Musik 
ausweicht, so mag dies durch seine ausnahms- 
weise. Stellung.imslvgurer ehr ee 
samtkunstwerk gerechtfertigt werden, wobei 
die Musik ihre Selbständigkeit bewahren, aber doch 
soweit gleichsam sich selbst verleugnen soll, als 
notwendig ist, um in dieser Gesamtwirkung aller 
Künste ohne Störung und Aufdringlichkeit mit- 
zuwirken. Gerade durch diesen Vorzug scheint sich 
der Choralgesang ausnehmend zu eignen, besonders 
auch für liturgische Trauerfeierlichkeiten, vor allem 
bei der feierlichen Messe für Verstorbene (vielleicht 
auch in dieser Erwägung verlangte der gefeierte 
Opernkomponist Gounod für sich keine prunkvolle 
Totenmusik, sondern das einfache Choralrequiem), 
sodann für dıe Advent- und Fastenzeit, wo seine 
durch kirchliche Gesetze verlangte Anwendung ihm 
ohnedies „den.symb.olischenZ Grazer 
der Abtötung und Entsagung aufprägt. Durch sein 
überaus gemäßigtes und einfaches Wesen ergreift 
diese Art von Gesang doch mächtig, erreicht den 
Zweck der Musik vollkommen und ordnet sich der 
liturgischen Handlung am besten ein und unter. 
Dieser Einsicht konnte sich das geistige Auge und 
Ohr des wahren Musikkenners nie verschließen, 
hören wir darüber nur einen der hervorragendsten, 
A. W. Ambros: „Für die liturgischen Handlungen 
läßt sich eine allen Anforderungen besser ent- 
sprechende, zweck- und sachgemäßere Singweise 


kaum denken... Der Ton des festlichen Hymnus 
klingt im Magnifikat, im Te Deum, im Benediktus; 
der Ton feierlichen, innigen Gebetes in der Präfation, 
ım Pater noster; in den Choralen, in denen sich Ton 
neben Ton, ausgehalten, gleichmäßig, fest, streng, 
wie in einem Basilikenbau eine Granitsäule neben die 
andere hinstellt, — in den, reichem Ornament ver- 
gleichbar, in kolorierten Tongängen sich ergehenden 
Intonationen des Ite missa est, des Allelusa — ist 
es stets ein und derselbe Geist, der sich in den ver- 
schiedensten Formen und Stimmungen ausspricht.” 

Wir gehen noch einen Schritt weiter und sagen: 
wenn wir bei all dem noch bedenken, daß in diesem 
Gesangsstil sämtliche liturgische Texte komponiert 
sınd, daß die Kirche diese Gesänge approbiert und 
ihren liturgischen Büchern einverleibt hat, so läßt 
sich nicht leugnen, daß der Choral dem kunstvollen, 
lebendigen Bau der römisch-katholischen Liturgie 
Beech eingefügt ist, daB viele seiner 
Melodien in ihrer Art Verstand, Gefühl und 
Phantasie vollkommen befriedigen, die vollkom- 
mene Schönheit verkörpern, ja sogar als 
Berger Kırchenmusik betrachtet wer- 
den können.*) 

Ich kann mir hier einige praktische Be- 
merkungen nicht versagen. In der Form des 
Gregorianischen Chorals ist alles komponiert, was 
je bei liturgischen Anlässen zum Vortrag kommen 
soll. Sehr vieles davon ist einfach, edel, schön, — 
hat also gerade die wichtigen Eigenschaften, die man 
für die einfachen und einfachsten Situationen nur, 
wünschen mag. Ich denke da vor allem an unsere 
vielen kleinen Landkirchen und ihre oft 
dürftigen undschwierigen Gesangsver- 
hältnisse. Da sollte man eigentlich neben viel- 





*) Vgl. dazu das Motuproprio von 1903: II, 3; auch die 
herrlichen Ausführungen Frz. Witts über Choral im ı. Jahr- 
gang seiner ‚Musica sacra‘‘, die sein Nachfolger in der Redaktion 
Dr. F.X. Haberl mit vollem Recht als Einleitung zum 41. Jahr- 
gang wider zum Abdruck bringen ließ. 


leicht sonstigen ein- und zweistimmigen Gesängen 
mit Orgelbegleitung nur gregorianischen 
Choral pflegen, ich sage ausdrücklich: pfle- 
gen; man muß diesen Gesang pflegen, ihn mit Liebe, 
Umsicht und Verständnis behandeln, ihn möglichst 
gut, schön und würdig vortragen lernen. Es ist 
vielleicht eine gewöhnliche abersehr naive und 
vwonı.iwenig. »Kerständnzserzemgeinde 
Ansicht,,„.der. Choral Seisrummsn rer 
maunnı.»sosrleicht:. und FZepyparcHeeie 
er keine Übung brauche. Nein, im Ge- 
genteil, er braucht die meiste Übung; 
würde man aber die Zeit, die man vielfach auf das 
geistlose Einpauken und Eindrillen mehrstimmiger 
oft viel zu schwerer Gesangsstücke verwendet, für 
die Erlernung des Choralgesangs verwenden, so 
könnte man eine schöne, fließende Melodie heraus- 
arbeiten, und käme dazu noch eine gute Begleitung, 
die allerdings ebenso intensives Studium und ernste 
Übung erfordert, so hätte man auch in den einfachsten 
Verhältnissen einenwürdigen, denGesetzen 
der Ästhetik und den Vorschriften 
der .sKicche  ents prechende ae 
chengesang, inseiner Einfachheit und Schlicht- 
heit besser, wertvoller und kunstvoller als jener 
ganze, vielfach an die „Anfänge der Mehr- 
stimmigkeit“ in bedenklichster Weise er- 
innernde sogenannte mehrstimmige Kunstgesang. 
Der Choral ist im Verruf *) nur deshalb, weil er 
so häufig, um nicht zu sagen gewöhnlich, gerade 
auch von Stadtkirchenchören gewissenlos vernach- 
lässigt und deshalb unverständig, ungenügend, un- 
andächtig und schlecht vorgetragen wird, und das 
gilt nicht zuletzt von den Responsorien. Möchten 
sich die Gesangsdirektoren für alle Musik, die sie 
mit ihren Chören studieren, zum Grundsatz machen: 
Non multa sed multum! Ganz besondere Sorgfalt 





*) Ich behaupte mit Grund: Die meisten, die über „Choral“ 
abfällig urteilen, wissen entweder nicht, was Gregorianischer 
Choral ist oder sie haben ihn nie mustergültig singen hören. 


erfordern selbstverständlich jene Choralsätze, die nach 
dem Willen der Kirche womöglich ohne Orgelbeglei- 
tung zum Vortrag kommen sollen, wie z. B. ver- 
schiedene Gesänge der Charwoche, zumal des Kar- 
freitags. Ein Chordirigent, der es nicht der Mühe 
wert findet, diese ergreifenden Melodien mit seinem 
Chore pünktlich, zu üben, verdient jenen Namen 
nicht. Wenn einer aber das schöne und leichte 
Responsorium bei der Enthüllung des Kreuzes 
„Venite adoremus‘“ nicht einmal übt und es, ohne 
Singstimme, kaum selbst fertig bringt und es kaum 
einstimmig auf der Orgel mitzutippen vermag, SO 
wäre die einzig richtige Konsequenz aus solch un- 
qualifizierbarem , skandalösem Verhalten: ‚,‚epis- 
copatum‘ eius accipiat alter! Überhaupt taugen 
Leute, die weder ernst religiös sind, noch das nötige 
musikalische Zeug dazu haben, nicht zum Chor- 
dirigenten. 

Was die Vortragsweise des Chorals selbst, speziell 
auch in rhythmischer Hinsicht, anlangt, so gibt es 
eine einheitliche, allein gültige und unfehlbare oder 
historisch erweisbare Vortragsart nicht und man 
kann nur raten, sich da an das Vorbild guter Aus- 
führung durch bewährte Kirchenmusikschulen, gut- 
geschulte Kirchen- oder Klosterchöre und fein- 
fühlende, ästhetisch gebildete Choralisten anzu- 
schließen.*) Die Vortragsweise selbst kann sich 
naturgemäß mit den Zeiten ändern, das war mehr 
oder weniger immer der Fall und schadet dem Choral 
insoweit nicht, als jederzeit seine Eigenart und 
charakteristische Schönheit gewahrt bleibt. 





x) Daß dies auch vom Accentus des Liturgen 
gilt und daß dieser in allererster Linie sich eines schönen und 
würdigen, möglichst mustergültigen Vortrags befleißen 
muß, brauche ich wohl kaum zu erwähnen. Auf einen ge- 
tragenen Vortrag weisen schon die vielen Teilstriche bei 
Praefation und Pater noster, und die Schönheit und Würde 
leidet eher durch einen flüchtigen als durch einen langsamen 
Vortrag. 
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Die mehrstimmige kiramirznzuntr- 

gischeVokalmusik ohne ze are: 

Der poölyphone.und homeosımogeziT: 
turgische Gesauss 


Die musikalische Entwicklung blieb bekanntlich 
bei der Einstimmigkeit nichtstehen. Wenn wir vonden 
ersten tastenden Versuchen der Mehrstimmigkeit ab- 
sehen, Organum und Diskantus als Durchgangsstadien 
betrachten, so führt uns die Geschichte die seltsame 
Erscheinung vor Augen, daß die erste mehrstimmige 
Bearbeitung des Kirchengesangs, die künstlerisch und 
ästhetisch von Bedeutung ist, nicht, wie man ver- 
muten möchte, im einfachen homophonen, sondern 
im überaus kunstvollen sogen. kontrapunktischen 
oder polyphonen Stil geschah. Es gibt übrigens 
Ästhetiker, die, von einigen klassischen Ausnahmen 
wie den homophonen Gesängen Palestrinas abgesehen, 
die Homophonie streng genommen überhaupt nicht 
in dem Rahmen des liturgischen Gottesdienstes zu- 
lassen wollen. Davon abgesehen, ist jedenfalls an- 
zuerkennen, daß die polyphone Kontra- 
punktische Bearbeitung ästhetisch weit 
höher zu werten ist, da sie in ganz anderer eigenartiger 
Weise ein Eingehen und Eindringen in den kirch- 
lichen Gesangstext auf die vielseitigste Art ermög- 
licht. Da aber der Kirchengesang vorwiegend 
concentus, Chorgesang ist und höhern ästhetischen 
Zwecken dient, so eignet sich zweifellos diese poly- 
phone Form für ihn vorzüglich und man darf sie 
in diesem Sinne kühn als die vollendetste 
Form der Vokalmusik7anspreceun se 
trägt in erster Linie lyrischen Charakter und da sie 
sıch naturgemäß an die Allgemeinheit wendet und 
die Subjektivität des Komponisten möglichst zurück- 
drängt, so ist es ein objektiv-Ilyrischer 
Charakter, der ihr eigen sein soll, um mit der 
vorwiegenden Objektivität des liturgischen Gottes- 
dienstes zu harmonieren. Durch die noch stark sub- 


jektiven Charakter tragenden kontrapunktischen 
Künsteleien der niederländischen Komponistenschule 
zieht sich doch schon da und dort kennbar das Streben 
nach jenem objektiv ruhigen klassischen Ausdruck, 
der sich endlich inPalestrina und seiner Schule 
verkörperte.*) Musikkenner, die den gregorianischen 
Choral sehr hoch taxieren, haben für den ‚Fürsten 
der Musik‘ geradezu überschwängliches Lob. 

Der Palestrinastil hat entschieden einen 
ganz ausgesprochenen Charakter, eine ausgeprägte 
Eigenart und wenn heute seine Harmonien an unser 
Ohr dringen, so klingt das wie eine Stimme aus einer 
andern uns fremden Welt, nichts von modernem 
Konzert- und Opernmusikklang. Dieser Umstand 
allein erklärt schon die imminente Tauglichkeit 
Palestrinas für den Gottesdienst und seine Bevor- 
zugung durch die Kirche. Jene Eigenart beruht aber 
- ın erster Linie darauf, daß Palestrina die Motive 
und Glieder seines musikalischen Baues jenem 
Gesang entlehnt, der uralt und ehrwürdig und eigen- 
artig-kirchlich par excellence ist, dm Gregori- 
anıschen Choral, mit diesen archaischen 
Motiven arbeitet sich der musikalische Wunderbau 
zu himmlischen Höhen empor. Wie beim Choral ist 
es die Diatonıik, sind es die altüberlieferten 
sog. Kirchentonarten, auf welchen sich ein 
reines wie überirdisch klingendes Dreiklangsystem 
in stets klarer und übersichtlicher Kontrapunktik 
aufbaut. Dabei weiß er die Verbindung der ein- 
zelnen Stimmen zu wunderbaren, überaus ausdrucks- 
vollen Klangfarben zu mischen und mit eingestreuten 
homophonen Sätzen eine ganz seltsame, ergreifende 
Wirkung hervorzubringen. So vortrefflich und über- 
legen ist er der Meister der Kunstform, weit erhaben 
über seine niederländischen Vorgänger, welche viel- 
fach durch die Form selbst gemeistert wurden, sodaß 
ihnen mit aller Formkünstelei der Geist, die Idee ver- 
loren ging. Nicht so Palestrina, beı ihm ist die vollen- 

*) Vel. das Motuproprio von 1903: II, 4. 
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dete Form der Träger des Musikalisch- 
Schönen, das von der großen tiefen Idee, 
vom Geiste der Religion, der Kirche, der Liturgie, 
des Gottesbewußtseins, der Gottesnähe durchweht 
ist. Mit all dem reichen innern und äußern Leben, 
mit all der anziehenden und anregenden Lebendig- 
keit, mit der sie die wohltuende, ruhig-faßliche Ein- 
fachheit der Gregorianischen Melodie verbinden, um- 
spielen, in sich aufnehmen und wieder weit über- 
ragen, ziehen diese abgeklärten Tonfolgen und Har- 
monien in feierlicher Erhabenheit und fast leiden- 
schaftsloser Ruhe wie die Liturgie selbst an uns 
vorüber, jeden Empfänglichen und ihnen nicht inner- 
lich fremd Gegenüberstehenden mit Rührung und 
Andacht und hoher Befriedigung erfüllend, vielleicht 
die.edelstie, Verkörperungsaneroe 
tesidee in Tönen. ‚Die Kirche hat ın ihrem 
musikalischen Schatze nichts Festlicheres, Himm- 
lischeres als diesen Gesang‘ (Schlecht), ja für den 
liturgischen. Festgorttesdeensedürite 
kaum (Gediegeneres und Vollkommeneres gefunden 
werden. Selbst Rich. Wagner, wohl der 
größte musikalische Modernist, versichert einmal: 
„Palestrinas Werke sowie die seiner Schule und des 
ihm zunächst liegenden Jahrhunderts schließen die 
Blüte-und. höchste Vollengumparar 
tholischer Kirchen musik Sieh und 
Ambros, der sich in seinen Schriften für diese 
Meister ganz besonders erwärmt, preist einmal ihre 
Objektivität in den Worten: ‚Ein crucifixus sieht 
hier nicht anders aus als ein Resurrexit, von dem 
tragischen Ton des ersteren, dem freudigen Auf- 
schwung des letzteren, wie ihn spätere Komponisten 
anzuschlagen lieben, ist hier keine Spur. Und so 
durchaus. Aber dafür ist gleichmäßig über alles 
einhelles Himmelslicht ausgegossen. Die 
bunte Mannigfaltigkeit des Sinnlichen fehlt, aber eine 
erhabene Ruhe, eine stille Größe lebt 
in diesen mächtigen Dreiklängen, es ist eine Musik 
von Geistern, ‚die nicht leiden, die nicht weinen.‘ 
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Hier wird uns klar, was es heißt, wenn die römische 
Kirche über ıhre Toten betet requiem aeternam dona 
eis Domine — und ihnen damit nicht die öde, dumpfe 
Ruhe der im Grabe zerstäubenden Materie erfleht, 
sondern eben jenes Erhabensein über den Kampf der 
Leiden und das Fieber der Leidenschaften‘.*) 
Eben in diesem Sinn und durch die genannten 
Vorzüge überragt die Kirchenmusik Palestrinas 
vielleicht für immer nicht nur die Subjektivität der 
vorausgehenden Niederländer und seines Zeitge- 
nossen Orlando, sondern auch alle nachfolgende 
Monodie, Homophonie und Kontrapunktik mit oder 
ohne Instrumentalbegleitung. Freilich will ich damit 
keineswegs sagen, daß nicht auch in den genannten 
Stilarten die echte Kirchenmusik mit vielen wahrhaft 
herrlichen und gediegenen Werken bereichert worden 
wäre bis zum heutigen Tag. Man darf sich hier 
- durch das Wort ‚modern‘ nicht zu einem ungerech- 
ten Urteil verleiten lassen. Palestrina war 
damals in seiner Art und seinem Stil auch 
modern, jener Diskantus und jene kontrapunk- 
tische Kunst war einmal furchtbar modern und 
unerhört und mochte durchaus nicht jedem gefallen, 
schon unter den Diskantisten gab es enragierte 
Modernisten und ıhr Eindringen ın die Kirchen be- 
deutete Mißbrauch und Ärgernis, sodaß Johann XXII. 
express dagegen auftrat. Der neue Stil wurde all- 
mählich ruhiger, geklärter und erreichte in Palestrina 
in dieser Hinsicht seinen Höhepunkt. Damit fand 
er aber damals noch nicht einmal vor allen kirch- 
lichen Autoritäten Anerkennung und Billigung und 
wie bald ward er wieder vergessen und begraben 
und die weitere Entwicklung schritt fast brutal über 
ihn weg. Heute urteilen wir ruhiger; reichlich drei 
Jahrhunderte sind darüber hingeflossen, bis man die 
alten Meister wieder auszugraben begann, ihre Schön- 
heiten gleichsam wieder neu entdecken und ver- 





*) Auch der edle und geistreiche E. T. A. Hoffmann hat 
sich wiederholt entschieden für Palestrina und die großen 
Meister des a capella-Gesanges ausgesprochen. 
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künden mußte und trotzdem wollen viele noch nicht 
daran glauben. Die Betrachtung dieser Kompositi- 
onen erfolgt aber heutzutage von einem ganz andern 
musikalischen Standpunkt aus, es ist für uns Moderne 
ja wirklich jetzt ein Stück Archaismus, 
das da vor uns liegt, eine andere, fremde Welt und 
ich habe schon oben angedeutet, wie gerade auch 
dieser Umstand in symbolischer. Weise für 
jene Kompositionen als kirchliche, religiöse Musik 
bei uns Stimmung macht. Damit will ich nur sagen, 
daß es höchst einseitig wäre, nur einer bestimmten 
Richtung, nur einem Stil Eingang ın die Kirche zu 
verschaffen und jedem andern die Existenzberech- 
tigung daselbst ohne weiteres abzusprechen. Sub- 
jektiv-romantische Stimmungen (z. B. Jesu rex 
admirabilis) und programmatische Ansätze Pale- 
strinassind von dem vorwiegend subjektiv veranlagten 
Orlando weitergebildet worden. Diesem Streben 
nach  S:ubj.eek tivi sım us wuindasd Fans ge 
scher Wahrhe it um dFBerdenschztte 
lichkeit leisteten vollends die aufregenden Zeiten 
der sog. Reformation und die musikalisch-helleni- 
stischen Renaissancebestrebungen bedeutenden Vor- 
schub: Die Entwicklung einer neuen auf Dur und 
Moll gegründeten Tonalität, neue Akkordbildungen, 
besonders der verminderte Septimenakkord, die Neu- 
erfindung und Vervollkommnung von Instrumenten 
und der Instrumentalmusik, ein neuer Musikstil (stilo 
rappresentativo dramatischer Gesang) mit seiner 
monodischen Begleitung — all das weckte mächtig 
jene ın der Musik gleichsam nur zurückgehaltenen 
Züge des Subjektivismus und der dramatischen 
Leidenschaftlichkeit. Diese — wenn wir so wollen — 
Errungenschaften zeigten sich nicht nur im pro- 
testantıschen Choral und seiner kunst- 
vollen monodischen, homophonen und polyphonen 
Bearbeitung durch eine Reihe hervorragender Mu- 
siker, unter denen zuletzt Johann Sebastian 
Bach mit einem neuen von allen Völkern und 
Zeiten seither bewunderten kontrapunktischen Ideal- 
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stil den obersten Rang behauptete und auf die fol- 
gende Entwicklung außerordentlichen Einfluß nahm, 
— auch in die katholische Kirchenmusik fanden sie 
BesgeneWerken@der Venezianerschule 
Eingang. Bach ging es ähnlich wie Palestrina, er 
ward vergessen und erst ım letzten Jahrhundert 
wieder ausgegraben und gewürdigt. Ist auch 
sein Einfluß auf die großen Klassiker Haydn, 
Mozart und Beethoven unverkennbar, so 
nahm doch unter diesen die Entwicklung wieder 
ihren eigenen Weg unter dem Vorwärtsschreiten der 
immer selbständiger werdenden Instrumentalmusik, 
aber niemand wird behaupten wollen, daß nun in 
dem von ihnen ausgebildeten Stil keine wahre brauch- 
bare Kirchenmusik geschrieben werden konnte. Wir 
kommen darauf zurück. Man hat später, zumal 
nach Gründung des Cäcilien-Vereins und 
des Berliner Domchors, auf katholischer wie 
protestantischer Seite wieder den kirchlichen a ca- 
pella-Gesang wohl mit Recht bevorzugt und Männer 
meter, Mitterer, Haller, Piel, 
azerell, Kiel, Brahms, Becker 
u. v. a. haben dafür gearbeitet. Ob sie einen neuen 
Kirchenmusikstil geschaffen oder wenigstens an- 
gebahnt haben? Liszt hat es versucht, ich er- 
innere an seine in vielen Partien wunderbar schöne 
Missa choralis (die freilich mit diskreter Orgelbeglei- 
tung geschrieben ist) ; er greift auf Palestrina zurück, 
sucht aber die Errungenschaften der modernen Musik 
damit zu vereinigen. Anton Bruckner wan- 
delt auch in seinen kirchenmusikalischen Versuchen 
ganz in modernen Bahnen und will natürlich des von 
ihm mit souveräner Meisterschaft verwandten Or- 
chesters nicht entbehren. Wir können darüber keın 
abschließendes Urteil geben, nur das sei betont: ein 
neuer Kirchenmusikstil kann immer wieder gefunden 
werden und wenn er den Weisungen der Kirche und 
ihrem Geist nicht widerspricht, so wird sie ihm so 
wenig ihre Hallen verschließen, als sie dies den vor- 
und nachpalestrinarischen kirchlichen Schöpfungen 
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gegenüber getan hat.*) Daß freilich hypermoderner 
Sezessionismus, in welchem Chroma und Enharmonik 
die Regel, Diatonik die Ausnahme bilden, nicht der 
Weg dazu ist, versteht sich wohl von selbst. Viel- 
mehr bleibt ein Wort Haberls zu Recht be- 
stehen, unsere Komponisten hätten viel mehr not- 
wendig, an Palestrina demütig zu stu- 
dieren, als zu komponieren, edieren, produzieren 
und rekommandieren und ihre Geisteskinder schon 
in den Windeln der Welt gleichsam zur Bewunderung 
vorzulegen. Und nicht weniger beherzigenswert ist 
die Mahnung W. Wıdmanns (Eichstätt) anläß- 
lich einer Besprechung der Gesamtausgabe der Werke 
Palestrinas: ‚Der Berg des Fürsten kirchlicher Musik 
ragt empor über alle Hügel. Möchten nun doch auch 
die Völker, die katholischen Chorregenten und Kir- 
chenchöre und alle Musiker, denen es mit ıhrer Kunst 
ernst ist, kommen und hinansteigen zu diesem Berge 
und von dort sich umschauen und sich Wege bahnen 
für die Zukunft der Musik. Denn von hier aus geht 
das Gesetz und die Richtschnur des heiligen Ge- 
sanges, von Palestrina.“ 
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Die Orgelbeim liturgischensesreen 
und Gottesdienss 


Die Orgel ist das kirchliche Musikinstrument 
par excellence, sanktioniert durch Jahrhunderte 
langen Gebrauch und kirchliche Approbation, heraus- 
gewachsen aus den dürftigsten Anfängen zu staunens- 
werter Vollendung, geliebt und bevorzugt von 
Meistern und Künstlern, ausgezeichnet durch eine 
eigene Tabulatur und reiche Literatur, wahrhaft 
eine Königin der Instrumente! So treu aber die 
Orgel die Klangfarbe der einzelnen Instrumente in 





*) Vgl. das Motuproprio von 1903: II, 5 und 6, wo nur der 
theatralische, namentlich italienische Stil des vorigen Jahr- 
hunderts ausdrücklich verworfen wird. 


sich aufgenommen hat, so streift sie ihnen doch 
gerade das mehr Subjektive ab, das einzelne Instru- 
ment wird nicht von diesem und jenem gespielt, 
einer vermag sie gleichsam alle zu spielen und zu 
regulieren, aber es ist dabei nicht der subjektive 
Ausdruck, nicht ein eigenes seelisches Empfinden, 
sondern fast ein starres Einerlei, eine ewige Gleich- 
mäßigkeit; und doch ist gerade dieser scheinbare 
Mangel ein Vorzug des kirchlichen Instrumentes, 
das das ewige, unabänderliche, unvergängliche, ob- 
jektive Gotteswort zu umspielen und zu umrahmen 
bestimmt ist. Fest, gemessen, gerade, wie endlos 
scheint ihr Ton, ein Sinnbild des Ewigen, Unend- 
lichen; das tritt ‚besonders beim ‚„Orgelpunkt‘“ 
mit den ihn umspielenden Tonfiguren zutage, der 
als ein Gleichnis der unerschütterlichen Ruhe, der 
Einheit und Ewigkeit Gottes im Gegensatz zu den 
flüchtigen, kommenden und gehenden und in seinem 
Reiche ihn anbetend umwirbelnden Kreaturen uns 
erscheinen könnte‘ (Schüz). Durch all das ist die 
Orgel, ursprünglich ein Instrument wie alle andern, 
kirchlich brauchbar geworden, sie ist gleichsam in 
die Kirche hineingewachsen, hat sichmit Kirche 
BerehlächemWwGottesdiensti'so 
organisch verbunden, daß ihr Ton und 
Klang für uns geradezu symbolisch kirch- 
lichen Charakter angenommen hat. Diese 
Punkte sind nicht aus dem Auge zu verlieren, wenn 
wir die Orgel als spezifisch kirchliches 
Instrument und ihre ernsten, feierlichen Har- 
monien als am besten zur Würde und Erhabenheit 
des kirchlichen Gottesdienstes stimmend bezeichnen, 
wenn wir ihrenTönen Erweckung frommer Stimmung, 
heiliger Ehrfurcht und Andacht, ernsten Bußgeistes 
und himmlischer Sehnsucht zuschreiben. Nicht 
weniger aber darf auch gerade deshalb vergessen 
werden, daß gewisse auf größere subjektive Ausdrucks- 
fähigkeit und intime Stimmungsmalerei abzielende 
Neuerungen sich sehr wohl für Konzert und Konzert- 
saal, weniger aber für Kirche und liturgischen Gottes- 
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dienst eignen werden. Dagegen möchten wir bei 
keiner Kirchenorgel — auch der kleinen nicht — 
wenigstens ein oder zwei zum zartesten, 
magischen ı.Pıiandissı m oWiarneengte 
Register vermissen, zu deren Gebrauch während 
des liturgischen Gottesdienstes sich reichlich Ge- 
legenheit bietet; ja ohne jene Möglichkeit wäre die 
Orgel wiederholt zumal während der heiligen Wand- 
lung unbedingt zum Schweigen verurteilt. Auch 
möchten wir im allgemeinen eine etwas diskrete 
und lieber zurückhaltende als starke In- 
tonatıon namentlich unserer Landkirchen- 
orgeln schon aus dem Grund empfehlen, als eine 
mehr oder weniger unvollkommene musikalische 
Darbietung inmässiger Klangstärke ver- 
hältnismäßig immer noch erträglicher ist. — 
Vermöge ihrer Bestimmung und Konstruktion ist 
der Musikbereich der Orgel inerster Linie der des poly- 
phonen Stils*): einerseits dient sie religiösen Zwecken 
und Stimmungen, die in der Polyphonie vorzüglich 
zur Darstellung gelangen, andererseits ist sie durch 
ihre Einrichtung mit mehreren Manualen und ein 
bis zwei Pedalen, mit diversen Registern und Klang- 
farben für kontrapunktische Behandlung wie ge- 
schaffen. Ihr Spezialbereich sind die Choralfigura- 
tion, die Fuge, die Toccata, Sonate, das Präludium, 
alle Formen, die diesem Gebiete angehören. Dabei 
ist es selbstverständlich, daß von der Kirche und 
zumal von jeder Verbindung mit dem liturgischen 
Gottesdienst jede Form, die spezifisch weltlich und 
theatralisch klingt, wie z. B. Marsch- und Tanzform 
jeder Art, ausgeschlossen bleibt, und das Spiel der 
Orgel sich dem jeweiligen Geiste des Gottesdienstes, 
wie er im Verlauf des katholischen Kirchenjahres 
in schönsterund verschiedenartigster Weise und Stim- 
mung zum Ausdruck kommt, anzupassen und unter- 
zuordnen resp. dem kirchlichen Gesang in möglichst 








*) Damit ist dem viel gehörten und viel beliebten ganz 
und gar nichtsnutzigen Liedertafelstil für die Orgel schon 
das Urteil gesprochen! 


angemessener und vollendeter Weise zu dienen hat. 
Daß dies nicht immer ein Leichtes ist, nicht nur voll- 
kommene Technik, sondern auch möglichst intensives 
kirchlich liturgisches Denken, Fühlen und Ver- 
stehen erheischt, falls nicht stümperhafte, ja un- 
würdige und skandalöse Leistungen zutage kommen 
sollen, ist ohne weiteres klar. Ich kann es mir 
nicht versagen, hier anzuführen, was der K. bayer. 
Schullehrerseminarinspektor Raymund Schlecht noch 
Baanrröresschrieb.r,Leider entspricht 
Belspwelidenikirchlichen"An- 
forderungen nicht nur nicht, sondern ist 
häufig ein wahrer Skandal. Vorallem ist es 
die Stümperhaftigkeit der allermeisten 
Orgelspieler, mit der sie dieses herrliche Instrument 
behandeln und die Heiligkeit des Orts entweihen. 
Eine große Schar ist kaum fähig, schulgerechte 
Kadenzen aneinanderzustümpern ohne Melodie und 
Zusammenhang; andere gefallen sich pleno organo 
durch unsinnige Läufe und Schnörkel sich breit zu 
machen oder durch schmachtende, süßelnde, der 
Schmachtlappenmusik angehörende Melodie mit einer 
gehaltlosen Harmonie, besonders während der er- 
habensten Handlung, der Wandlung, nach ihrer Art 
das Gefühl der Zuhörer zu bearbeiten. Die Bessern 
sind noch jene, welche durch ein ruhiges wenn auch 
beziehungsloses und indifferentes Spiel die Lücken 
ausfüllen; am wenigsten hat man sich aus leicht er- 
klärlichen Gründen über Fugenunfug zu beklagen, 
wenn nicht irgend einer, um sich zu produzieren, oft 
noch höchst mangelhaft und ohne Verständnis eine 
auswendig gelernte Fuge eines Meisters etwa sogar 
von Bach — nicht selten nur ein Dutzend Takte ab- 
spielt, worauf dann nach kühner Modulation wieder 
der Waldgesang ın der geläufigen oder ungeläufigen 
Tonart folgt. Welcher Unfug wird erst mit den 
Zwischenspielen getrieben; bei Schwächeren sind es 
einige holprige Akkorde, bei Geübteren einige durch- 
einandergejagte zu ein paar chromatischen Akkorden 
sich vereinigende Läufe; der dadurch zu ersetzende 
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Choralvers kommt nie zur Geltung, was doch die 
‘ Kirche im Auge hat, wenn sie gestattet, daß zur 
Erleichterung der Sänger eine Alternation zwischen 
Gesang und Orgel stattfinde, jedoch wünscht, daß 
der ausgelassene Text von einem Sänger zur Orgel 
gesungen werde.“ Ich will hier nicht das Programm 
des Probespiels für die Kandidaten der Hamburger 
Domorgel vom Jahr 1727 oder andere ähnliche hor- 
rende Prüfungsaufgaben, bei denen man- 
chen ein stilles Grauen befallen könnte, erwähnen, 
sondern nur die bedeutend bescheideneren For- 
derungen, die derselbe Seminarinspektor heute 
noch "an einen katholischen ze Teze 
nisten stellt: ‚Ein solcher muß imstande 
sein a) in jeder Kirchentonart aus einem beliebigen 
Tone z. B. B mixolydisch zu beginnen und in G 
mixolydisch zu schließen, oder von einer Tonart in 
die andere zu modulieren z. B. von Dorisch nach 
Phrygisch; b) über ein Thema aus dem Gregoriani- 
schen Choral sowohl eine kontrapunktische Imitation 
im strengen Stil, als auch eine schulgerechte Fuge 
zu spielen; c) einen Cantus firmus nicht nur der 
Tonart entsprechend zu begleiten, sondern denselben 
auch in verschiedene Stimmen zu verlegen und die 
übrigen zu variieren, insbesondere auch dreistimmig 
auf gesonderten Klavieren; d) die Zwischenspiele zu 
Chorälen z. B. Kyrie, Gloria, Te Deum und zu den 
Psalmen so einzurichten, daß sie bei möglichster 
Kürze den nicht gesungenen Choral in den Mittel- 
stimmen enthalten und derselbe von einem ge- 
wandten Sänger mitgesungen werden kann; e) überein 
Ite missa est eine freie Phantasie, als Postludium geeig- 
net und für die dazu verwendbare Zeit berechnet, zu 
spielen‘‘. Er fügt noch bei, um das zu erreichen, sei es 
u.a. auch ‚„unerläßlich, daß der Klerus so viel und eine 
solche musikalische Bildung genieße, daß er imstande 
ist, gediegenes Spiel zu würdigen und dazu zu ermun- 
tern, seichtes und schnörkelhaftes zurückzuweisen“. 

Es wäre nur zu wünschen, diese ebenso 
ernsten als wohlbegründeten Ausstellungen und 
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Forderungen möchte jeder Organist, der beim 
katholischen Gottesdienste sich betätigen will, voll 
und ganz beherzigen. Kaum ein Zweig der Kirchen- 
musik gibt wohl zu so viel tadelnden ästhetischen 
Bemerkungen Anlaß als gerade das freie und beglei- 
tende Orgelspiel und wenn jeder Stümper sich 
füreinengeborenenImprovisator*) hält, 
so möchte ich ihm nur eine Vorschrift der Riten- 
kongregation (Reglement für Kirchenmusik von 
1894) zur Erwägüng vorhalten: „Das Improvıi- 
sieren oder sogenannte Phantasieren auf 
der Orgel ist jedem verboten, der es nicht entspre- 
chend, d. h. nicht in der Weise versteht, daß sowohl 
die Regeln der musikalischen Kunst als auch andrer- 
seits die Andacht und die Sammlung der Gläubigen 
Berücksichtigung finden“. Also ein direktes Verbot 
— für wie viele? Nun ja, nicht jeder kann ein Künst- 
ler sein und es zu einer tadellosen und vollkommenen 
Leistung in dieser Richtung bringen, aber guter Wille 
gepaart mit eisernem Fleiß und energischem Studium 
und im Anschluß an die kirchlichen Vorschriften 
vermag auch hier wenigstens brauchbare und be- 
friedigende Resultate zu erzielen.**) Zum Schluß 
möchte ich nur noch ausdrücklich darauf hinweisen, 
daß gerade diekirchlichen Vorschriften 
über das Orgelspiel den Gesetzen der Ästhetik vor- 
züglich entsprechen und schon aus diesem Grunde 
genaueste Beachtung verdienen, speziell auch jene, 
die das Orgelspiel für gewisse Zeiten oder liturgische 
Funktionen ganz oder teilweise verbieten. 





*) Ein solcher lasse sich ja die köstliche Persiflage in Stehles 
Chorphotographien S. 90 nicht entgehen! 

**) Es versteht sich wohl von selbst, daß die hier aufge- 
führten Grundsätze in entsprechender Weise auch für die 
Komposition von obligaten Orgelbegleitungen zur litur- 
gischen Vocalmusik und im allgemeinen fürjede Begleitung 
des kirchlichen Gesangs durch die Orgel gelten. 
Man vergl. dazu noch die treffenden Bemerkungen Kornmüllers 
in seiner Schrift „Die Musik beim liturgischen Hochamt‘“ S. 24; 
sowie den I. Teil des ‚„Modulationsbuchs für Organisten‘‘ von 
Dr. Mathias in Straßburg. 
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Die Instrumentalm use Rossmann 
gischen Gesang,und, GObsreatenst, 


Was wir bisher über die reine Vokalmusik und 
über das spezifisch kirchliche Instrument, die Orgel, 
gesagt haben, läßt allein schon vermuten, daß für 
die übrige Instrumentalmusik im I- 
turgischen Gottesdienst kein ausgedehnter und kein 
hervorragender Platz übrig bleibt und daß die Kirche 
ihr von Anfang an etwas skeptisch gegenübersteht. 
Wohl mit Recht. Solange die Instrumentalmusik 
noch nicht selbständig war, wie im 16. Jahrhundert, 
führte man vielfach diepolyphonen Komposi- 
tionen durch Sin gstum menmeaıd) In 
strumente zugleich auf, bisweilen mochten 
auch letztere die ersteren verstärken oder ganz er- 
setzen. Wie über diesen Brauch vom Standpunkt 
der Ästhetik zu urteilen ist, mag uns ein Wort des 
schon zitierten L. Gervinus lehren: „Zu der erhabenen 
Wirkung gibt in dieser (polyphonen) Kunst, wo sie 
so vergeistigt wie bei Palestrina ist, und wenn sie 
ebenso rein wie sie geschaffen ward auch ausgeführt 
wird, ein Großes ihre Entblößung von allen pro- 
fanierenden Instrumenten hinzu, die 
jenen feinen Geisteshauch, mit dem der echte Sänger 
auch die lebensvollsten Tonzeichen noch lebendiger 
beseelt, nie wiedergeben können, deren keines ohnehin 
das Organ der menschlichen Stimme erreicht, das 
durch die elastischen animalisch belebten Gewebe 
der Stimmbänder einer Weichheit des Wohlklangs 
fähig ist, die keinem trockenen Werkzeuge eignen 
kann.‘“ Auch Schüz schreibt: ‚Da der menschlichen 
Stimme an idealer Reinheit und Geistigkeit des Tons 
kein Instrument gleichkommt, so klingt ein solcher 
Gesang (a capella) in seiner Unbeflecktheit von aller 
Beimischung der mit Nebengeräuschen 
soreichlich behafteten, realistisch 
gefärbten. - Instrumente ber iadelloser 
Ausführung den Andächtigen oft wie Musik aus 
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einer andern Welt, wie ferner Engelsgesang.“ Aber 
man scheute damals nicht zurück, alle Arten von 
Blas-, Saiten- und Schlaginstrumenten in die Kirche 
einzuführen, man hatte eine unbändige, naive, ja 
fast kindische Freude an ihrem Zusammenklang: 
es war das Neue, das Reizende, das Effektmachende, 
was damals bezauberte und Sinn und Nerven ge- 
fangen nahm. Daß die Ästhetik hier oft ein großes 
Fragezeichen machen, die kirchliche Liturgie aber 
geradezu ihr Veto einlegen mußte, liegt auf der Hand. 
Der Unterschied zwischen weltlicher und kirchlicher 
Musik ward hier meistens verwischt. Aber auch 
die spätere Entwicklung der Instrumente und des 
Orchesters brachte einen Fortschritt nicht etwa ın 
dem Sinn, daß die Instrumente sich dem Charakter 
und Geiste der Kirche und ihres Gottesdienstes mehr 
angeschmiegt und angepaßt hätten, im Gegenteil: 
die Instrumentalmusik baute sich immer 
Beuzzuderspezifisch'profanen Kunst 
aus, sie verwuchs sich immer inniger mit spezifisch 
profanen Veranstaltungen und Aufführungen: mit 
dem Konzert, dem Theater, der Oper. Dazu eignete 
sie sich aber auch in ganz ausnehmender Weise 
durch ihre Zusammensetzung, durch ihre Qualität, 
durch ihr Wesen. Die Instrumente sprechen alle 
ihr mehr oder weniger starkes subjektives Idiom, 
sie besitzen fast alle eine prononzierte, meist mehr 
sinnliche Klangfarbe, dabei eine leichte, 
flüchtige Beweglichkeit — alles so recht 
geeignet und wie geschaffen dazu, die Darstellung 
der menschlichen Affekte und Leidenschaften zu 
unterstützen und zu steigern, sich also speziell mit 
dem weltlichen Gesang, mit der weltlichen Poesie zu 
verbinden, in Konzert, Theater und Oper und bei 
allen ähnlichen profanen Veranstaltungen eine her- 
vorragende Rolle zu spielen. In ihrer Natur begründet 
liegt auch die Ausbildung eines der Instrumental- 
musik eigenen sehr freien und beweglichen Stils, der 
sich, ohne sich eigentlich selbst zu verleugnen und 
aufzugeben, nicht so leicht mit dem gemessenen 
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Ernst und der Würde des kirchlichen Gesangsstils 
auf die Länge vereinigen läßt. Dabei hat der Instru- 
mentalstil das Bestreben, zu herrschen und den 
Vocalstil sich untertan zu machen, wenn nicht zu 
absorbieren, und zu alldem kommen noch allerlei 
mit dem ganzen Apparat des Orchesters fast unzer- 
trennlich verbundene Unzuträglichkeiten und Stö- 
rungen für die Ruhe, Andacht und Sammlung wäh- 
rend des kirchlichen Gottesdienstes. Es ist eine 
eigene, Sache um die Instrumentalmusik 
in der Kirche: einesteils sollen und wollen 
doch die Instrumente nach ihrer Individualität, ihrer 
Natur und ihrem Wesen entsprechend behandelt 
werden, ihre eigenen Wege gehen, ihre eigene Sprache 
reden; andererseits verlangt man von ihnen, daß sie 
in der Kirche eine nur untergeordnete und begleitende 
Rolle spielen, den Gesang in keiner Weise selbständig 
übertönen und beherrschen, sondern nur unterstützen. 
So können sie aber gerade ihre eigentümlichen Reize 
und Vorzüge nicht zeigen und entfalten, und sinken 
so fast zur quantite negligeable, zum überflüssigen 
Beiwerk, herab, m. a. W., sie spielen sozusagen eine 
ihrer unwürdige Rolle. Und der Grund davon ist eben 
zuletzt der, daß sieinder Kirche nicht an ihrem 
Platze‘ und nicht in ihremeEiemenTe 
sind und man möchte fast sagen, wie die Orgel zur 
Kirche, gehören sie zur Welt, und wie die Orgel eine 
religiös kirchliche, erweckt ihr Klang eine welt- 
liche Stimmung. Schon darin liegt dem- 
nach die Gefahr der Auswüchse undMißbräuche 
für die Instrumentalmusik in der Kirche und solche 
förderte sie nicht etwa nur in ihren ersten Anfängen 
zutage, wo man sie noch mit der kindlichen Lust und 
Freude am Neuen entschuldigen konnte; nein, als 
ihre Entwicklung eigentlich schon den Kulmina- 
tıonspunkt erreicht hatte um die Wende 
des ı8 und ıg. Jahrhunderts, da kam 
die trivialste Geigerei und skandalöseste Musik- 
macherei in den katholischen Gotteshäusern erst 
recht in Schwung: nicht allein in den Städten, auch 


auf dem Lande hatte man seine helle Freude daran 
und es wäre kein Festtag gewesen, wenn er nicht 
seine „figurierte‘ Messe und Vesper gehabt 
hätte. Die ländlichen Musikbanden 
waren zwar damals im allgemeinen nicht nur häufiger, 
sondern auch besser und versierter als heute, allein 
eine brauchbare Bauerntanzmusik ist noch 
lange kein Kirchenorchester, so wenig das Abspielen 
von schneidigen Märschen durch eine Militär- 
musik die Qualifikation derselben für brauch- 
bare Kirchenmusik bietet. Doch die Komponisten 
von damals kamen dem Stande dieser ‚Orchester‘ 
in weitgehendster Weise entgegen, sie schrieben oder 
fabrizierten Messen und Vespern und Bravourstücke, 
daß es den Leuten in die Beine fuhr und ıhnen das 
Herz im Leibe lachte, das gab eine heitere Andacht 
und einen lustigen Gottesdienst, zumal wenn der 
Heldentenor und die Primadonna auch auf dem 
Lande die gewagtesten Koloraturarien zum besten . 
gaben, zum lustigen Tanz und zur Bauernkirchweih 
fehlte da auch in der Kirche nicht mehr viel. Wer 
kennt nicht die altehrwürdigen Namen dieser Maöstri: 
Diabelli, Drobisch, Bühler, Schiedermeyer, Lauer, 
Reumann, Est, Müller, Ohnewald e tutti quanti, wie 
sie das Repertoir unserer Kirchenchöre noch weit 
in die Mitte des vorigen Jahrhunderts herein auf- 
wies! Ja noch ım Jahre 1860 schrieb August 
Reichensberger: ‚Jemand hat die leider nur zu rıch- 
tige Bemerkung gemacht, daß die Zeit vielleicht 
nicht mehr sehr ferne sei, wo man in die Oper und ın 
die Konzerte gehen müsse, um echte Kirchenmusik, 
in die Kirche aber, um Theater- und Konzertmusik 
zu hören. Es grenzt in der Tat ans Fabelhafte, ın 
welcher Art die Kirchenmusik entweiht worden ist 
und noch immer entweiht wird?“ Ja es gab auch 
in Deutschland eine Periode der Kirchenmusik, für 
die Göthes Urteil gewiß noch gnädig war: ‚Eine 
Musik, die den heiligen und profanen Charakter ver- 
mischt, ist gottlos.““ Ich will nicht behaupten, daß 
man nicht da und dort auch heute noch Gelegenheit 


hätte, solche Proben zu hören, wem aber ein gnädiges 
(Geschick dies versagt hat, der lese den „Zustand der 
katholischen Kirchenmusik in Altbayern‘ von Franz 
Witt, Stehle’s ‚‚Chor-Photographien‘“ und nicht zu- 
letzt das Büchlein von P. Lambert Karner ‚‚Der 
Klerus und die Kirchenmusik“ (mit vielen Stichproben), 
sowie die ersten Jahrgänge der ‚„Fliegenden Blätter 
für katholische Kirchenmusik“ und der „Musica sacra“. 

Allein wir haben ja auch von unsern großen 
Klassikern Instrumentalmessen.Dar- 
über sind die Geister geteilt: die einen wollen sie 
ohne Ausnahme zum liturgischen Gottesdienst zu- 
lassen, andere, wıe z. B. Witt suchen zu beweisen, 
daß sich wenigstens einige dafür eignen, wieder andere 
verwerfen sie für diesen Zweck ganz und verweisen 
sie in den Konzertsaal. So schreibt z. B. Stehle 
1873: „Wo sind recht gute, völlig kirchliche, von 
modernem Theatergeschmack entschieden freie Or- 
chesterkompositionen zu finden? Wir haben im 
ganzen vielleicht sechs. Haydn, Mozart und Beet- 
hovens Messen sınd längst von den einsichtsvollen 
Künstlern dahin verwiesen, wohin sie gehören, näm- 
lich in den Konzertsaal, aber nicht in die Kirche.*) 
Von den Neuern, die noch in der Kirche zulässig 
sind, ist Brosig unbestritten der erste, er schreibt 
ernst, schwungvoll, würdig, originell und nobel, 
aber man kann nicht wohl behaupten, er sei leicht, 
sei frei von dramatischen Effekten und ist manch- 
mal fast ein wenig zu weich. Vollkommen künst- 
lerisch schön und kirchlich zulässig sind Carl Greiths 
und B. Mettenleiters Messen, aber bei diesen, sowie 
bei dem in Beziehung auf diskrete Instrumentierung 
tadellosen Requiem von Brosig und Carl Kammer- 
lander sagen unsere Musiker: Für was sind wir denn 
da? Wir haben ja nichts zu tun!“ Das ist also die 
schon oben angedeutete im Wesen kirchlicher In- 





*) Man vgl. hiezu das in der ‚Geschichte‘ hierüber Gesagte; 
für die Kirchlichkeit dieser Meister traten u. a. ein: Cardinal 
Bartolini, Praefekt der Ritencongregation (1883) und Bischof 
Ernest Müller v. Linz (1887). 
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strumentalmusik begründete Klage! Es hat sich 
eine ganze Literatur über das „Für“ und 
„Wider‘“ in. dieser Streitfrage gebildet, und fast 
gilt hier das ‚tot capıta tot sensus!‘ Vielbesprochen 
und vielumstritten sind natürlich hier auch die große 
H-moll-Messe von Seb. Bach, ‚ein 
kostbarer Adelsbrief für deutschen Geist und deutsche 
Tonkunst“ (Marx) und Beethovens Missa 
solemnis. Daß Bachs ‚große Messe‘“ nicht wohl 
zur Verwendung bei der katholischen Liturgie sich 
eignet, möge uns u.a. das im übrigen allerdings nicht 
objektive und zuverlässige Urteil der Protestantin 
Amalie Münch (Mus. in Schule und Haus) dartun: 
„Bach hat bei der Komposition weder katholische 
noch protestantische Kirchenmusik zu schreiben beab- 
sichtigt. Das beweist schon die große Ausdehnung 
des Werks, das zu seiner Aufführung volle drei 
Stunden beansprucht. Für den praktischen Kultus 
konnte die H-moll-Messe also nicht bestimmt sein... 
Wir haben in diesem Werk eine wunderbare Vereini- 
gung von katholischer Form und protestantischem 
Geist. Bach, der Luther auf musikalischem Gebiet (?), 
kann darin nur eine protestantische Auffassung des 
heiligen Abendmahles offenbaren (?). Er füllt die 
katholische Form der Messe mit protestantischem 
Geiste (?).... Er gibt uns darin eine Zusammen- 
fassung der ganzen protestantischen Glaubenslehre (?) 

Die Sprache, die er darin redet, ist von einer 
anschaulichen und packenden Beredsamkeit, die 
jedes Mißverstehen ausschließt (?).“ Ich möchte 
A. Münch nur fragen, wıe der große Bach denn das 
große Rätsel gelöst hat, das ,„Et unam sanctam 
catholicam et apostolicam ecclesiam‘ mit 
protestantischem Geist zu erfüllen ? Tatsäch- 
lich schreitet er wie in gewisser Verlegenheit mit einer 
im Vergleich zum übrigen etwas nüchternen und 
prunklosen Bassarie (gemeinsam mit dem Artikel 
„Et in spiritum sanctum‘) darüber hinweg, die ihm 
immerhin gerade bei ‚„catholicam‘“ eine fünftaktige 
Koloratur abgenötigt hat. Die Messe ist im übrigen 

Möhler-Gauss, Compendium, 13 


formell eine Kantate, in der Bach seiner Komponier- 
lust freien Lauf läßt. 

Für‘die Missa ‚solemnis trıttz2B, ?Pror 
Volbach in seinem „Beethoven“ ein:* ‚Beide 
Werke (missa in C und D) sind direkt für den 
Gottesdienst geschrieben und schliessen sich den 
hierfür geltenden kirchlichen Bestimmungen streng- 
stens an. Daß die Missa solemnis viel größere 
Verhältnisse aufweisen mußte als die C-dur-Messe, 
hatte schon rein äußerlich seinen Grund darin, daß 
sie für ein Pontifikalamt bestimmt war, also für den 
Gottesdienst, bei welchem die katholische Kirche 
den höchsten Glanz entfaltet, und die Zeremonien 
an und für sich schon sehr in die Breite wachsen. 
Hält man dies im Auge, so schwindet der Vorwurf 
der Unbrauchbarkeit für den Gottesdienst fast voll- 
ständig, höchstens läßt er sich auf einzelne Partien 
noch anwenden. Soviel mir bekannt ist, wurde 
wenigstens Kyrie und Gloria früher im Kölner Dom 
zum Pontifikalamt häufiger aufgeführt. Wer der 
Messe Beethovens die Absicht der Kirchlichkeit ab- 
streitet, bedenkt dabei nicht, daß er dem Werke 
damit seine Existenzberechtigung nimmt und den 
Nährboden entzieht, in dem allein es Wurzeln schla- 
gen kann. So würde es höchstens einem schönen 
Weihnachtsbaum gleichen, der nach einigen Tagen 
der Pracht vergangen ist. Wer aber für die Ewigkeit 
schaffen will, der muß vor allem sehen, daß die 
Fundamente des Baues wohl gegründete sind. Was 
dem Werke noch besonders den Stempel des Kirch- 
lichen aufdrückt, das ist das Anklingen an Kirchen- 
melodien besonders Gregorianische, wie z. B. die 
‘ Stelle „Et ıincarnatus est“; aber auch an alte deut- 
sche Kirchenlieder, wie Beethoven sie in seiner 
Jugendzeit zu Bonn ja stets gehört und selbst auf 
der Orgel begleitet hat, erinnert es zuweilen. So 
oft ich das Werk gehört oder selbst geleitet habe, 
werde ich an vielen Stellen z. B. bei ‚‚et homo factus 
est“ an die auch mir in der Jugend so vertraut ge- 


*) Ähnlich Domkapellmeister Widmann in Eichstätt. 





wordenen Klänge der Heimat erinnert“, Doch ge- 
steht Volbach auch zu: ‚Eine andere Frage aller- 
dings läßt sich berechtigt aufwerfen, nämlich ob 
dieses Werk höchster Subjektivität den An- 
schauungen über Kirchenmusik, wie sie die Kirche 
oftmals ausgesprochen und wie sie besonders heute 
wieder geltend gemacht werden, entspricht; ob 
tesner =instrumentalmusik  über- 
DpmedıesKırche gehört. Heute ist 
sie sozusagen gänzlich aus derselben verbannt (?) 
und nur (?) der a capella-Gesang gestattet, höchstens 
mit Begleitung der Orgel. Bekanntlich hat sich 
auch Rich. Wagner für ausschließliche Ver- 
wendung des a capella-Gesangs ausgesprochen. 
Beethoven selbst schreibt am 25. März 1823 
an Zelter bei der Übersendung der Partitur der Messe, 
Bnnademiancapella-Stil:,vor- 
weisen den. einzigen. . wahren 
BechenstılÖZ erkenne. ‚Man stellt heute 
Palestrinas Werke als die höchsten Muster 
wahrer kirchlicher Musik hin und wie ich meine mit 
Recht. Wenn man aber andrerseits sich nur darin 
gefällt, den Stil des großen Meisters nachzu- 
ahmen, und darin das einzig Richtige erkennen 
will, so liegt darin eine große Gefahr. Das erkannte 
schon Beethoven und sprach es aus. Ich meine, 
es wäre auch hier ein Fortschritt möglich, 
eine Kirchenmusik, die sich dem Wesen unserer 
heutigen Kunst anpaßt, also ene moderne 
Kirchenmusik an Stelle der nachempfundenen, nach 
antiquierten (Gesetzen gestalteten. Als Palestrina 
seine Wunderwerke schrieb, waren sıe doch auch 
durchaus aus dem Geiste seiner Zeit geboren, also 
modern. Ich kenne nur ein Werk, welches wirk- 
lich neue Bahnen anstrebt, ohne dabei die objektive 
kirchliche Tendenz außer acht zu lassen: Liszts 
Missa choralis. Mag man meinetwegen die Aufgabe 
in diesem Werke als nicht ganz gelöst erkennen, 
mag man über seinen Wert denken wie man will, 
hier ist der Anstoß gegeben, der Weg gezeigt, auf 
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dem ein$Fortschritt möglich ist.“ Häufiger sind 
die Stimmen, die sich gegen die Instrumental- 
messen der Klassiker aussprechen; ich nenne nur 
die Ansicht Rich. Wagners: ‚Seitdem die 
Kirchenmusik durch Einführung der Orchester- 
instrumente im allgemeinen von ihrer Reinheit ver- 
loren hat, haben nämlich nichtsdestoweniger die 
größten Tonsetzer ihrer Zeiten Kirchenstücke ver- 
faßt, die an und für sich von ungemeinem künst- 
lerıschem Werte sind: dem reinen Kirchenstil, wie 
es jetzt ihn wieder herzustellen aus so vielen Gründen 
an der höchsten Zeit wäre, gehören auch diese 
Meisterwerke dennoch nicht an: siesindabsolute 
musikalische Kunstwerke, die zwar auf 
der religiösen Basis aufgebaut sind, viel eher aber 
zur Aufführung in geistlichen Konzerten, als 
während des Gottesdienstes in der Kirche selber sich 
eignen, namentlich auch ihrer großen Zeitdauer 
wegen, welche den Werken eines Cherubini, Beet- 
hoven usw. die Aufführung während des Gottes- 
dienstes gänzlich verwehrt.“ Ähnlich ist das Urteil 
über die Messen späterer und moderner Komponisten 
wie Liszt, Ant. Bruckner, Rheinberger,*) Edg. Tinel 
u. m. a. Auf einen ‚„Palestrina der modernen Or- 
chestermusik‘“ warten wir mit Franz Witt noch bis 
zum heutigen Tag! Hier entscheidet eben jeweils 
der musikalische, ästhetische, kirchliche und per- 
sönliche Standpunkt.**) Jedenfalls ist daran fest- 
zuhalten, daß sich auch die große Kunstform der 
Instrumentalmesse ihrer Ausdehnung nach dem 
Rahmen des Gottesdienstes einfügen***, und auch 





*) Sein Schüler Josef Renner (Domorganist und Lehrer 
an der K. M.-Sch. in Regensburg) rühmt an ihm ‚,‚die Innigkeit 
des melodischen Ausdrucks, die virtuose Beherrschung der 
kontrapunktischen Technik, die formelle Abrundung und die 
unerreichte Feinheit der Orgelbegleitung‘‘ und nennt ihn gerade- 
zu ‚den Bedeutendsten unter den auf moderner Grundlage 
schaffenden Kirchenkomponisten‘“. 

**) Auch die Zeit lehrt manches bisher Geringgeschätzte 
höher taxieren, man vgl. die Geschichte des?Barockstils. 
***) Vgl. dazu das Motuproprio von 1903: VII, 22 und 23. 
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bei ihr auf alle Fälle der Geist der Liturgie und die 
in jedem Wort festgefügte liturgische Handlung die 
Hauptsache bleiben muß. 

Nachdem Raym. Schlecht die vielen Bedenken 
gegen die Instrumentalmusik vorgetragen, ver- 
weist er die Komponisten auf das Studium der 
alten Meister des I6., 17. und teilweise auch 18. 
Jahrhunderts; wie in jener Zeit sollen sie diese 
Werke wieder durch Instrumente ganz oder zum 
Teil besetzen und vortragen lassen und daran sich 
bilden; er gibt dafür verschiedene sehr beachtens- 
werte Winke und Weisungen. Wenn man überhaupt 
zur Instrumentalmusik greife, so sehe man auf recht 
mäßige Besetzung und lasse die angewandten In- 
strumente, auch die Pauken, auf recht edle Weise 
spielen. ‚Gute Musik an sich, von Mozart, den 
beiden Haydn, Ett, Aiblinger, Hahn, Brosig, Winkler 
u. dgl., verdient jedenfalls den Vorzug vor mittel- 
mäßiger Arbeit.“ Die Kirchenmusik des 17. und 
ein großer Teil des 18. Jahrhunderts sei den meisten 
Chorregenten noch eine terra incognita und harre 
noch der Bearbeitung, die sie in demselben Grade 
verdiene, wie die des 16. Jahrhunderts. Er ver- 
weist auf die instrumentierte Kirchenmusik von 
Caldara, Benevoli, Bernabei, Cari, Astorga, Durante 
und der deutschen Meister Fux, Albrechtsberger, 
Kerl, Werner und Plac. Kammerloher. 

Nun werden wirabernoch fragen, wie denn die 
Kirche selbst sich zur Instrumentalmusik 
gestellt hat und stellt. Johann XXII. spricht in dem 
bekannten Dekret nicht von Instrumentalmusik, son- 
dern nur von ein- und mehrstimmigem Gesang in der 
Kirche. Vorihm berichtet ThomasvonAquin, 
die musikalischen Instrumente werden von der Kirche 
nicht gebraucht. Allein was waren die Instrumente 
und was war die Instrumentalmusik im 13. und 
14. Jahrhundert ? Man kann von einer solchen nicht 
reden. Nachdem sie aber mehr und mehr selbständig 
wurde, in der zweiten Hälfte des I6. und anfangs 
des 17. Jahrhunderts, finden wir sie auch in der Kirche, 
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und Kardinal Suarez spricht von ihrem Gebrauch, 
ihrer Billigung und Duldung fast in der ganzen christ- 
lichen Welt, ihrem allgemeinen Gebrauch stehe kein 
innerer Grund entgegen und dass TrienterKon- 
zıl erwähne sıe, ohne sie zu verwerfen. Bekannt 
ist die Enzyklika Benedikts XIV. an die Bi- 
schöfe des Kirchenstaats vom Ig. Februar 1749, ın 
welcher er nur Kontrabaß, Fagott, Violoncell, Viola 
und Violine für die Kirche zulassen will, dagegen 
Pauken, Waldhörner, Trompeten, Oboen, große und 
kleine Flöten, Klavierinstrumente, Mandolinen und 
ähnliche Instrumente verbietet. Er wollte eben jene 
Instrumente zulassen, die geeignet sind, den Gesang 
zu tragen und zu verstärken. Kornmüller bemerkt 
dazu mit Recht, daß eine nähere Bestimmung sich 
darüber nicht geben lasse, da die Instrumente einem 
steten Wechsel unterliegen, sowohl von Seite des 
Kunstgeschmacks als von Seite ihrer steten Ver- 
vollkommnung, und über die von Benedikt genannten 
Instrumente urteile man heute wenigstens in Deutsch- 
land anders und wer weiß, ob in 40—50 Jahren nicht 
andere Instrumente auftauchen oder manche der 
jetzt gebräuchlichen eine Umgestaltung erfahren 
haben. Im Gegensatz zu Raym. Schlechts sehr 
plausibler Meinung glaubt Kornmüller die Pauken 
ausschliessen zu müssen, auch die Harfen und beson- 
ders andere in neuerer Zeit beliebt gewordene Blech- 
instrumente als Bombardon, Flügelhorn. Übrigens 
war jene Enzyklika ja nicht für die ganze Kirche 
verbindlich. Anders verhält es sich mit dem Motu- 
proprio Pius X. vom 22. November I903, das 
gleichsam als Gesetzbuch der Kirchenmusik mit Ge- 
setzeskraft für die ganze Kirche gelten solle. Wir 
geben deshalb dessen Ausführungen über „Orgel 
und Instrumente‘ Nro. I5.—2I. nach Ha- 
berls Übersetzung hier in extenso: 

15. Obwohl die reine Vokalmusik so recht 
eigentlich die Musik der Kirche ist, so sind doch 
auch Kompositionen mit Begleitung der Orgel 
erlaubt. In einigen besonderen Fällen, in den 


notwendigen Grenzen und mit den passenden 
Rücksichten können auch andere Instrumente zu- 
gelassen werden, doch niemals ohne be- 
sondere Erlaubnis desÖrdinarius, 
laut der Vorschrift des Caeremo- 
Due EDBIisecoporUum. 

16. Da der Gesang immer vorherrschen muß, 
so sollen die Orgel oder die Instrumente denselben 
einfach stützen und niemals ihn unterdrücken. 

17. Nicht erlaubt ist, dem Gesange lange 
Präludien vorausgehen zu lassen oder ihn durch 
umfangreiche Zwischenspiele zu unterbrechen. 

18. Das Orgelspiel bei der Begleitung des Ge- 
sangs, bei den Präludien, Zwischenspielen und 
sonst, soll nicht nur der eigenen Natur des Instru- 
mentes angepaßt sein, sondern muß an allen 
Eigenschaften der wahren Kirchenmusik teilneh- 
men,die im Vorhergehenden aufgezählt worden sind. 

19. Verboten ist in der Kirche der Gebrauch 
des Pianoforte, sowie der lärmenden oder leicht- 
fertigen Instrumente, wie die kleine und die große 
Trommel, die Becken, Glockenspiele und ähnl. 

20. Strengstens verboten ist das Spiel so- 
genannter Musikkorps in der Kirche; nur bei be- 
sonderem Anlasse und mit Zustimmung des Or- 
dinarius wird eine beschränkte, vernünftige, dem 
Raum angemessene Wahl von Blasinstrumenten 
gestattet sein, vorausgesetzt, daß die aufzufüh- 
rende Komposition und Begleitung in ernstem 
Stil, entsprechend und in allem ähnlich dem eigent- 
lichen Orgelstil geschrieben ist. 

21. Bei den Prozessionen außerhalb der Kirche 
kann vom Ordinarius die Mitwirkung eines Musik- 
korps erlaubt werden, unter der Bedingung jedoch, 
daß ın keiner Weise profane Stücke gespielt 
werden. 

Es ist in solchen Fällen wünschenswert, daß 
diese musikalische Mitwirkung sich auf die Be- 
gleitung einiger geistlicher Gesänge in lateinischer 
oder in der Volkssprache beschränke, welche von 
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Sängern oder frommen Vereinen, die an der Pro- 
zession teilnehmen, vorgetragen werden. — 

Soweitdie sehr mäßigen und durch- 
aus wohlbegründeten Vorschriften 
des Motuproprio, man kann gerade vom Standpunkt 
der Ästhetik nur dringend wünschen, daß sie überall 
aufs peinlichste beobachtet werden, eine Menge von 
Mißbräuchen und Ärgernissen wäre schon dadurch 
beseitigt. 

Man sieht aus all dem: die Instrumentalmusik 
hat im Gotteshause nur ein Gastrecht, sie 
steht und fällt mitihm. Die Kirche hat Grund genug, 
auf sie ein scharfes und wachsames Auge zu haben, 
die Geschichte lehrt nur zu deutlich, daß die In- 
strumente der Kirchenmusik nie großen Nutzen und 
Fortschritt, aber vielfach Schaden, Rückschritt, und 
sogar raschen Verfall brachten, wo sie zur Allein- 
herrschaft kamen. Die Geschichte lehrt auch, daß 
eine Regeneration der Kirchenmusik nur möglich war 
und ıst, wenn die Instrumente wieder in eine unter- 
geordnete Stellung zurückgedrängt werden, und die 
Herrschaft der reinen@Vok zumsısık 
proklamiert wird. Das haben die verdienstvollen 
Führer des deutschen Cäcilienvereins zeitig 
erkannt und mit allen Mitteln zu erreichen versucht 
und bis heute zum Heil einer guten und gesunden 
Kirchenmusik vielerorts auch erreicht. Es spricht 
doch eine deutliche Sprache, daß man gerade in 
Domkirchen, wie zu Regensburg, Köln, Eich- 
stätt, Aachen, Münster, Speier, Trier u. a., wo doch 
ausgezeichnete Kräfte zur Verfügung stünden, gerade 
die Instrumentalmusik ganz oder fast ganz abge- 
schafft und ausgeschlossen hat. Und sind vielleicht 
die größten Musiker hierin anderer Ansicht? Mit 
nichten. Auch sie, we Beethoven, Men- 
delssohn, Wagner u. a., habenzesichzuser 
die Instrumentalmusik in der Kirche nicht günstig 
ausgesprochen, am allerwenigsten Richard Wagner, 
und da sein Wort vielen, die auf das Wort der Kirche 
nicht mehr hören, wie ein Evangelium gilt, so sei 
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es hier noch ausdrücklich angeführt: ‚Für die Kirche 
werden wir nachweisen, daß nach allen Begriffen von 
einer würdigen Kirchenmusik das Orchester sogar 
vor dem Gesangschor zurückzutreten hat.‘ ,‚,Der 
erste Schritt zum Verfall der wahren katholischen 
Kirchenmusik war die Einführung der Orchester- 
instrumente in dieselbe: durch sie und durch ihre 
immer freiere und selbständigere Anwendung hat 
sich dem religiösen Ausdruck ein sinnlicher Schmuck 
aufgedrängt, der ihm den empfindlichsten Abbruch 
tat und von dem schädlichsten Einfluß auf den 
Gesang selbst wurde: die Virtuosität der Instru- 
mentalisten hat endlich den Sänger zu gleicher Vir- 
tuosität herausgefordert und bald drang der welt- 
liche Operngeschmack vollständig in die Kirche ein: 
gewisse Sätze des heiligen Textes wie Ä‚‚Christe 
eleison“ wurden zu stehenden Texten für opernhafte 
Arien gestempelt und nach dem italienischen Mode- 
geschmack ausgebildete Sänger zu ihrem Vortrag in 
Beeeneneezogen. ,Die menschliche 
Stimme, die unmittelbare Trägerin des heiligen 
Wortes, nicht aber der instrumentale Schmuck oder 
gar die triviale Geigerei in den meisten unserer jetzi- 
gen Kirchenstücke (1849!), muß den unmittelbaren 
Vorrang in der Kirche haben, und wenn die Kirchen- 
musik zu ihrer ursprünglichen Reinheit wieder ganz 
gelangen soll, muß die Vokalmusik sie wieder ganz 
allein vertreten. Für die einzig notwendig erschei- 
nende Begleitung hat das christliche Genie das wür- 
dige Instrument, welches in jeder unserer Kirchen 
seinen unbestrittenen Platz hat, erfunden: dies ist 
dieOrgel, welche auf das sinnreichste eine große 
Mannigfaltigkeit tonlichen Ausdrucks vereinigt, ihrer 
Natur nach aber virtuose Verzierung im Vortrag 
ausschließt und durch sinnliche Reize eine äußer- 
lich störende Aufmerksamkeit nicht auf sich zu 
ziehen vermag.“ 

Ich habe auch hier Richard Wagner ausführlich 
das Wort geliehen, weil er auf diesem Gebiete als 
künstlerische Autorität betrachtet werden muß und 
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wenn er, der große Freund und Meister des modernen 
Orchesters, mit solcher Entschiedenheit für die reine 
Vokalmusik in unserer Kirche eintritt, so verdient 
sein Wort gewiß zu jeder Zeit alle Beachtung. Sei- 
nem Urteil etwa mit Mißtrauen zu begegnen und 
andere Absichten dahinter zu suchen, finde ich keinen 
stichhaltigen Grund. 





St 
Die’außerliturgischeg rise Zauerk 
Das Kirchenlied.in derev re man 


„Die eigentliche Sprache der römischen 
Kirche ıst die lateinische. Es ist daher ver- 
boten; bei, den: fe 1erbic Honselen ne 
schen Funktionen irgend etwas in der 
Volkssprache zu singen.“ So das Motuproprio von 
1903. Damit ist gesagt, daß der Volksgesang in der 
Muttersprache bei allen außerliturgischen Anlässen 
erlaubt ıst. Aber er ıst von der Kirche nicht nur 
erlaubt, sondern hoch geschätzt und dringend 
empfohlen. Das gilt speziell auch von unserm 
deutschen Kirchen |liedszngssersenee 
schichte desselben beweist es uns unwiderleglich. 
Anfänglich betete, sang und jubelte das Volk auch 
außerhalb des Gottesdienstes in liturgischen Liedern 
und Psalmen, in späteren Jahrhunderten war sein 
Lieblingsruf und Lieblingslied auf Bet-, Buß- und 
Wallfahrten das Kyrie eleison und das Alleluia, wie 
es vom Gottesdienst her in aller Herz und Ohr und 
Mund war und an diese allbeliebten Melodien und 
Jubilationen knüpften sich allmählich deutsche Worte 
und Interpretationen — wir haben den Anfang des 
deutschen Kirchenlieds, das sich in der Folgezeit zu 
so überraschender und herrlicher Blüte entfaltete, 
sodaß schon I1I48 der Reichensberger Propst Gerho 


schreiben konnte: ‚Die ganze Welt jubelt das Lob 
des Heilandes auch in Liedern der Volkssprache, am 
meisten ist dies unter den Deutschen der Fall, deren 
Sprache zu wohltönenden Liedern geeignet ist.“ 
Zahlt man doch bei 1500 Kirchenlieder 
Beomıevorsüer‘ Reformation, gewiss 
ein unzweideutiges Zeugnis der Sangeslust und 
Sangeskunst im deutschen Volke! Eine erhebende 
Mitteilung aus dem 12. Jahrhundert sagt: „Zu 
Gottes Ehren singen, wie es von allem christlichen 
Volke in den Kirchen geschieht und an den Sonn- 
und Feiertagen nachmittags von den ehrbaren Haus- 
vätern samt ihren Kindern und Hausgesinde, das 
ist sonderlich wohlgetan und stimmt fröhlich das 
Herz und ein frohes Herz hat Gott lieb.“ Schade 
nur, daß später einer klagen konnte: Das deutsche 
Volk singt nicht mehr, o weh! Und doppelt schade 
und doppelt bedenklich, daß diese Klage auch heute 
noch nicht verstummt ist: das Volk singt wohl, aber 
es ıst nicht mehr die keusche Weise, nicht mehr 
das kernige, gute, alte Volkslied, nicht mehr das 
innige, fromme Kirchenlied, an dem es seine Freude 
hat. Und doch, wie viel Grund hätten wir alle, das 
gute alte und neue Lied wieder zu schätzen und zu 
Ehren zu bringen, nicht zuletzt das geistliche, das 
Kirchenlied.*) Es ist Platz und Raum und Anlaß 
und Gelegenheit für dasselbe gerade genug innerhalb 
und außerhalb der Kirche. Einzig und allein der 
feierliche liturgische Gottesdienst schließt es aus. 
Aber bei allem übrigen Gottesdienste, bei Andachten 
und Prozessionen**) ist sein Platz und da soll es 
erklingen und seine innere Kraft und Bedeutung 
offenbaren, den in ihm liegenden Kunst- und Glau- 
bensschatz auftun und wieder der Liebling des Volkes 
werden, sein Freund und Führer und Tröster und 


*) Die Vorrede zum Gesangbuch für die evangelische 
Kirche in Württemberg sagt u. a.: Der schönste Schmuck 
und nicht die geringste Kraft der evangelischen Kirche sind 
ihre geistlichen Lieder und Choräle. 

**) Auch theophorischen (vgl. Motuproprio). 


Berater in aller Lust und Not. Es ist ein schönes 
Wort von Bischofv. Keppler:5Daın der 
Kirche) lebt das Volkslied noch; da ist es immer 
geschäftig, Freuden : ins Volksleben einzuweben, 
Freuden edelster und höchster Art, mit seinen seelen- 
vollsten Weisen, mit einem altererbten Liederschatz, 
mit "Akkorden und Harmonien, die den Weg zum 
Himmel finden und zeigen.“ Ja das ist der nicht 
zu verachtende ethische und pädagogi- 
Ss chiesWe ntsdiees»Kır ch en 200477432 V0lE 
soll hier Gelegenheit haben, seine Freude, seine reli- 
giöse Erhebung und Begeisterung, seinen Glauben 
und seine Liebe ausklingen zu lassen im Liede und 
aus dem Liede wieder Anregung, Verstärkung und 
Vertiefung empfangen für diese seine religiösen Ge- 
fühle, Stimmungen und Überzeugungen. Ein gutes 
Kirchenlied kommt gleich einem guten Gebet*) und 
das doppelt, wenn es gut gesungen wird: qui bene 
cantat bis orat. Drum lasse man aber auch dem 
Liede seinen Weg. Volksandachten sollen 
Volksandachten bleiben und das kirchliche Volks- 
lied dabei nicht fehlen. Bei außerliturgischen An- 
lässen und Gottesdiensten soll nicht das Kunstlied 
prävalieren. Eine durchs Gotteshaus, durch Straßen 
und Fluren wallende Prozession wäre tot ohne 
das gemeinsame geistliche Lied und wo ein Musik- 
korps zur Verfügung steht, hätte es in seiner Be- 
gleitung die angemessenste Aufgabe. 

Und nun noch das Was? und Wie? Man 
nehme ein nach Text und Melodie hervorragendes 
Kirchenlied wie z. B. ‚,O Heiland, reiß den Himmel 
auf“, ‚In dulci jubilo“, ,„O Haupt voll Blut und 
Wunden“, ‚Christ ist erstanden!‘ Ist nicht mit 
jedem dieser Lieder die betreffende Zeit des Kirchen- 
jahres charakterisiert? Ist es nicht, als zaubere 
solch ein Lied mit einemmale die eigenartige Stim- 


*) Die Kirchenlieder auch zum Gebet zu benützen und 
namentlich die Schulkinder dazu anzuleiten, sollte man nicht 
versäumen. 


mung der Adventssehnsucht, des Weihnachtsjubels, 
des Bußernstes, der Österfreude — in unser Herz? 
Ja gewiß: ein Lied, das nach Text und Melodie her- 
vorragend, bedeutend, wenigstens ansprechend ist. 
Damit wäre in nuce eigentlich alles gesagt. Da die 
Frage aber von so weittragender und aktueller Be- 
deutung ist, mögen ihr noch einige Ausführungen 
gewidmet sein. 

Am guten alten Lied kann man stu- 
dieren und lernen, an ihm muß man sich bilden. 
Eine Zeit, die so liedfreudig und liedglücklich 
war wie das Mittelalter, will auch heute noch 
und zu jeder Zeit respektiert und verstanden 
sein. Einen wahren Schatz von Liedern, in Wort 
und Ton so innig und so minnig und so kernig und 
so groß, hat es uns geschenkt. Die müssen wir singen 
und von ihnen müssen wir lernen, was ein gutes 
Kirchenlied ist. Da ist uns in einfach frommer kind- 
licher Sprache der religiöse Glaubens- 
schatz klar und wahr ohne subjektive Grübeleien 
für das ganze Volk, für die Allgemeinheitobjektiv 
zum Ausdruck gebracht. Ein Lied, das reine, edle 
und wahre Gefühle wecken soll, muß selbst wahr 
und rein und edel sein, darf keinen Verstoß gegen 
die dogmatische Wahrheit, gegen die Reinheit 
der Lehre enthalten. Man darf da nicht ver- 
gessen, daß gerade die Irrlehre nicht zuletzt durch 
die Macht des Volkslieds in die Massen gedrungen 
ist und daß gegen jene alten häretischen unsere 
Kirchenväter ihre dogmatischen Hymnen gerichtet 
haben. Man wird sich erinnern, wie noch ein Gustav 
Adolf mit dem lutherischen Choral seine Söldner- 
scharen fanatisierte. Meyerbeer verwendet ja noch 
in aufdringlichster Weise diesen fanatischen Zug 
des Lieds zur dramatischen Steigerung in seinem 
„Propheten“ und seinen ‚„Hugenotten“. Damit soll 
selbstverständlich nicht im entferntesten einer Fa- 
natisierung des Volks durch das Kirchenlied das 
Wort geredet sein, sondern nur die Notwendigkeit 
eines tadellosen dogmatischen Wahrheitsgehalts be- 


= 200° 


tont werden, an dem es sich in gesunder Weise er- 
wärme und begeistere.*) Dem Adel und der Würde 
des Lieds widerspräche auch jeder Verstoß gegen die 
sittliche Reinheit, aber ebenso alles Hyper- 
feine, Verzärtelte, Salonmäßige, Weichliche und Sen- 
timentale. Da ist wohl auch die Warnung am Platze 
vor zu großer Scheu vor den Archaismen des 
alten Lieds. Wer sie ersetzen will, muß Meister sein, 
damit nicht an ihre Stelle, wıe leider da und dort, 
grammatikalische, stilistische und poetische Fehler 
und Geschmacklosigkeiten treten. Man mag viel- 
leicht mit Dreves’ Essay, ‚wie man ein altes Lied 
handhaben mag‘, nicht in allweg sympathisieren, 
aber da wird man ihm voll zustimmen müssen: 
„Wer das Alte erhalten will, der muß einige Ecken 
desselben mit in Kauf nehmen. Wer diese abschleift, 
der zerstört das Alte. Die Härten und Elisionen in 
unseren alten Volksliedern gleichen der steifen Hal- 
tung oder dem knitterigen Faltenwurf alter Ge- 
mälde. Das mag an sich keine Schönheit sein; man 
kann es aber nicht entfernen, ohne hohe Schönheit 
zu verletzen und zu Schaden zu bringen.“ Drum 
achten wir das alte Lied, es ist noch wenig 
Neues, das sich ihm zur Seite stellen könnte. Und 
gilt das vom Text, so nicht minder von der Me- 
lodie: in ıhr war das Mittelalter nicht weniger 
glücklich. Wie keusch war seine Minne, sodaß die 
weltliche Liebesliedmelodie für die schmerzliche 
Stimmung eines „OÖ Haupt voll Blut und Wunden“ 
wie geschaffen war. Wer möchte sie dabei. missen! 





*) In protestantischen Gesangbüchern findet sich manches 
alte vorreformatorische Lied, das der jüngere Sohn als sein 
Erbteil mit in die Fremde nahm; die evangelische Kirche „hat 
aus früheren Zeiträumen und aus andern Kirchen das Schönste 
sich dankbar zugeeignet‘ (Vorrede z. Ges.-B. f. d. evang. Kirche 
in Württemberg); das wird uns selbstverständlich nicht hindern, 
es vor wie nach mit Lust und Liebe weiter zu singen. Gegen 
die Aufnahme anderer wertvoller Lieder protestantischen Ur- 
sprungs wäre nichts zu erinnern, mit Ausnahme jener, die 
häretische Färbung tragen oder ausgesprochene Kampf-, Trutz- 
und Bekenntnislieder sind, wie „Ein feste Burg‘, ‚Das Wort 
sie sollen lassen stahn‘“, „Erhalt uns Herr bei deinem Wort‘ u. a. 


Und welche Kraft und Innigkeit liegt in 
so vielen andern alten Weisen! Die Glaubensfreudig- 
keit und der Glaubensmut ist wie in sie hineinge- 
gossen und steigt mit ihnen zu uns herauf. Auf- 
gebaut auf dem Massiv der Gregorianischen 
Formenund Töne, stehen sie stolz und kühn, 
fast trotzig da. Wir können Dreves nur beistimmen, 
wenn er von „gerade hinreißender, himmelstürmender 
Gewalt‘ des ‚OÖ Heiland, reiß den Himmel auf“ 
spricht und an ihm ‚‚etwas Titanisches‘“ findet, wenn 
er das ‚Christ ist erstanden‘ den ‚‚Saul im deutschen 
Kirchenlied‘‘ nennt, ‚der von den Schultern auf- 
wärts über alles herausragt‘‘. Ja, wie Zwerge und 
Pygmäen nehmen sich da viele neuere und neueste 
Melodien aus, von den schlechten noch gar nicht 
zu reden! Freilich, solche Melodien sollte man nicht 
fast in jedem Gesangbuch anders zugestutzt und zu- 
geschnitten finden! Daß doch wenigstens einmal 
ein paar Dutzend namentlich der guten alten Kirchen- 
lieder sich fänden, die in unsern deutschen 
Banebucehern in Text’und ’Melo- 
dıe wieder Einheitlichkeitund@Gleich- 
heit zeigten, damit bei allgemeinen kirchlichen 
Anlässen, die Nord und Süd und Ost und West zu- 
sammenführen, auch wieder ein katholisches deut- 
sches Kirchenlied nach altdeutschem Brauch aus 
aller Mund erklänge! 

Freilich gerade diese alten Melodien wollen gut 
geübt und mit einer gewissen frischen Lebendigkeit, 
unbeschadet der Andacht, gesungen sein, nicht etwa 
in der Art des im allgemeinen ziemlich verschleppten 
protestantischen Chorals. Daß hierbei eine ent- 
sprechende Harmonisierung und Orgel- 
begleitung keine geringe Rolle spielt, ist un- 
schwer einzusehen: Gesangs- und Harmonielehren 
und andere gediegene Hilfsmittel fehlen uns ja heute 
nicht mehr. Auch Gesangbücher mit einer reichen 
Auswahl guter Lieder finden sich allmählich fast 
überall, es braucht nur die Begeisterung und die 
Weckung der alten Sangeslust. 
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Das des öfteren zitierte Motuproprio stellt als 
allgemeines Gesetz auf: „Eine Kirchenkomposition 
ist umso heiliger und liturgischer, je mehr sie sich 
ım Aufbau, im Geist und im Geschmack der G re - 
gorianischen Melodie nähert, und sie ist 
um so weniger des Gotteshauses würdig, je mehr sie 
von diesem höchsten Vorbild verschieden ist“. Da- 
mit ist auch unsere alte Kirchenliedmelodie 
feierlich sanktioniert und alles Laszive, Triviale, 
Weltliche, Sentimentale, Theatralische und Opern- 
mäßige ist verworfen und damit ist in Acht und 
Bann erklärt das sog. Kirchenlied der J ose finisti- 
schen Aufklärerei des Id. Jahrhunderts mit 
Kind und Kindeskind, mit seiner Sing- und 
Liedermesse zum liturgischen Gottesdienst, 
jenes „glaubensarme, kalte und ausgenüchterte‘ Kir- 
chenlied mit seiner ‚schalen Lehrhaftigkeit des In- 
halts, der lendenlahm sich hinschleppenden Versi- 
fikation, verbunden mit ungebührlich lustigen oder 
sauersüsslichen Liederweisen‘‘ (Dreves). Diese trost- 
lose, glaubens- und liebeleere Dichterei und Singerei, 
von der wir heute noch lange nicht allerorts frei sind, 
war gerade der Fluch der Entfernung vom guten 
alten Lied und mag für alle Zukunft zur Lehre und 
Warnung dienen. 

Das gute alte und neue echte und lautere Kirchen- 
lied verdient unser aller Beachtung, Sorge und Arbeit. 
MöchtenGesangvereine,Kirchenchöre 
und alle, die Einfluß auf wahre Volksbildung haben, 
nicht zuletzt die Schule sich der Pflege des Kirchen- 
lieds warm und ernst annehmen, wer es tut, der übt 
eine wahrhaft kirchliche und patriotische 
Tat, er fördert des Volkes Freude und des Volkes 
gute Sitte und damit des Volkes wahres Wohl. Über- 
hören wir nicht die ernste und wohlbegründete Mah- 
nung eines die Zeichen der Zeit wohl verstehenden 
Bischofs*): ‚Wir wollen nicht erlahmen in unsern 





*) Dr. P. W. v. Keppler in Rottenburg (,‚Aus Kunst und 
Leben‘, neue Folge, Freiburg 1906). 


Bestrebungen für Hebung der religiösen Kunst, des 
heiligen Gesanges, der Schönheit des Gotteshauses 
und der Liturgie; es gereicht zur Ehre Gottes und 
zum Wohle und zur Freude unseres Volkes. Wir 
wollen auch mit wahrer Herzenssorge das deutsche 
Volkslied in der Kirche pflegen innerhalb jener 
Grenzen, welche die liturgischen Vorschriften ziehen. 
Wir wollen unser Volk ermahnen, auch daheim das 
religiöse Lied in Arbeit und Erholung einzuweben. 
Ein gutes Lied am rechten Ort und zu rechter Zeit 
wirkt befreiend und erfreuend, wirkt luftreinigend 
und hält sinnlose und geile Lieder fern.“ Möchte 
man bald wieder mit Propst Gerho v. R. sagen 
können: ‚Da ist keiner im ganzen christlichen Reiche, 
der öffentlich häßliche Lieder zu singen wagt, son- 
dern die ganze Welt jubelt Christi Lob.“ 





$ 14. 


Uber die Zukunft unserer Kirchen- 
musik. 

Im Jahre 1834 schreibt Liszt in einem Frag- 
ment „über zukünftige Kirchenmusik“: ‚‚Wie sonst, 
ja mehr als sonst, muß die Musik Volk und Gott 
als ihre Lebensquelle erkennen, muß sie von einem 
zum andern eilen, den Menschen veredeln, trösten, 
läutern und die Gottheit segnen und preisen.‘ Das 
ist gewiß ein schönes und wahres Wort und wir 
können nur wünschen, daß unsere Kirchenmusik sich 
daran halte, dann kann es um ihre Zunkunft nicht 
schlecht stehen. Umsoweniger aber wird man be- 
greifen, wie Liszt im gleichen Atemzuge fortfahren 
konnte: ‚Um dieses zu erreichen, ist das Hervor- 
rufen einer neuen Musik unumgänglich. Die Musik, 
die wir in Ermangelung einer anderen Bezeichnung 
die humanistische taufen möchten, sei weihevoll 
stark und wirksam, sie vereinige in kolossalen Ver- 
hältnissen Theater und Kirche, sie sei zugleich 
dramatisch und heilig, prachtentfaltend und einfach, 

Möhler-Gauss, Compendium. I4 
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feierlich und ernst, feurig und ungezügelt, stürmisch 
und ruhevoll, klar und innig. Die Marseillaise, die uns 
mehr als alle sagenhaften Erzählungen der Hindus, 
Chinesen und Griechen, die Macht der Musik be- 
wiesen, die Marseillaisse und die schönen Freiheits- 
gesänge sind die furchtbar prächtigen Vorläufer dieser 
Musik.“ Das paßt aber eher auf die spätere dra- 
matische Musik Rich. Wagners, als auf religiöse und 
kirchliche Musik, da ist ja die „Säkularisation“ der 
Kirchenmusik proklamiert! Da steht Liszt offenbar 
selbst noch nicht fest auf kirchlichem Boden und 
Kirchenkompositionen dieses Geistes hat er uns 
eigentlich selbst nicht geliefert, wenn man nicht 
allenfalls die Graner Festmeisse und (die 
Ungarische Krönungsmessezung den 
einen und andern Satz anderer Kompositionen daher 
rechnen will. Er hat dieses hier in der modernsten 
musikalischen Sprache zum Ausdruck kommende, 
durchaus moderne und subjektive religiöse Empfin- 
den in seinen spätern Kirchenkomposi- 
tionen selbst verlassen, Er hat wohl eingesehen, 
daß zumal der liturgische Gottesdienst eine andere, 
viel ruhigere und objektivere musikalische Ausdrucks- 
weise erheischt. Und in diesem Streben hat er sich 
nicht gescheut, auf den Stil des Cinquecento 
zurückzugreifen. Schätzte er doch längst ‚‚die großen 
Offenbarungen eines Palestrina‘, „die geistliche 
Macht des Mittelalters, diese ihrer Zeit so großartige, 
oft so wohltätige Macht“. So wurde denn sein 
späterer Kirchenmusikstil immer ruhiger, schlichter, 
einfacher, abgeklärter auch in der Form und von 
ihm möchte man eher sagen, daß hier der Meister 
mehr gebetet als komponiert habe. Die alten Meister, 
die alten Tonarten, der Palestrinastil, wurden mehr 
und mehr sein Ideal, und mit ihnen die modernsten 
musikalischen Errungenschaften zu verschmelzen 
sein Bestreben, eine Tendenz, die, wie Rud. Louis 
wohl mit Recht bemerkt, deshalb nicht als reaktionär, 
sondern als wahrhaft fortschrittlich anzusehen ist, 
weil sie aus der Kunst der Vergangenheit ein Element 
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wieder aufnimmt, welches die aus der nachfolgenden 
musikgeschichtlichen Entwicklung sich ergebende 
einseitige Ausbildung anderer harmonischer Verhält- 
nisse und Beziehungen gänzlich in Vergessenheit hatte 
geraten lassen. Für uns aber ist dieser Wandel und 
Fortschritt in Liszts kirchenmusikkompositorischer 
Tätigkeit deshalb von Interesse und Bedeutung, weil 
er der modernen Musik eigentlich den einzig 
Bamebawenwüundsrichtigen Weg zur 
Bemschems Kirche. und Liturgie 
zeigt. In dieser Richtung ist wohl ein moderner 
Kirchenmusikstil möglich und entsprechend der For- 
derung des Motuproprio von I903: „auch die neuere 
Musik ist in den Kirchen zugelassen, wenn sie eben- 
falls Kompositionen von solcher Güte, Ernsthaftig- 
keit und Würde darbietet, daß dieselben in keiner 
Weise der liturgischen Verrichtung unwürdig sind‘. 
Wenn auch Liszt’s kirchenmusikalischen Bestre- 
bungen nicht die offizielle Anerkennung zuteil wurde, 
so stand er doch bei Papst Pius IX. in hohem An- 
sehen und wir möchten R. Louis nicht ohne weiteres 
beistimmen, wenn er meint, davon, daß die Kirche 
eine künstlerische Kraft mit dieser speziellen Be- 
gabung für die geistliche Tonkunst, wie sie in Jahr- 
hunderten nicht so leicht mehr zu finden sein wird, 
in organisatorischer Beziehung so gänzlich ungenützt 
ließ, dürfte sie schließlich selbst den meisten Schaden 
haben. Ich meine, ähnlich wie der Einfluß des Meisters 
aufdie bedeutenden weltlichen Tonmeister unverkenn- 
bar ist, so ist er es auch auf die moderne kirchliche 
Tonkunst, und der Stil, den er angebahnt, hat bei 
den kirchlichen Komponisten Anklang und Nach- 
ahmung gefunden und sein Fingerzeig auf das Cin- 
quecento redet für jeden, der’s verstehen will, eine 
deutliche Sprache, wie auch das Prinzip, dem er 
huldigte: extra melodiam nulla salus; er sah mit 
Richard Wagner in der Melodie den vollendetsten 
Ausdruck des inneren Wesens der Musik. 

Selbst Anton Bruckner, der sonst in seinen 
größern Kirchenkompositionen einen höchst eigenen, 
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persönlichen Stil zeigt, berührt sich gelegentlich mit 
Liszt und in manchen seiner Kompositionen finden 
sich Anklänge an den Gregorianischen Choral und die 
alten Meister; manches ist für speziellen kirchlichen 
Gebrauch im strengen Stil komponiert. Von seinen 
Messen dürfte am ehesten diein E-moll kirchlich ver- 
wendbar sein, während die in D- und F-moll Konzert- 
charakter tragen. Seine meisten Kompositionen 
haben Orgel-, die großen, wie die Messen, das Te 
Deum .und der 150. Psalm Orchesterbegleitung. 
Bruckner ist ja in erster Linie Symphoniker und hat 
als solcher sein Bedeutendstes geleistet. Immerhin 
glaubt sein Biograph sagen zu können, daß er auch 
als Kirchenkomponist so Bedeutendes gegeben habe, 
daß er mit Fug und Recht als einer der größten ka- 
tholischen Kirchenkomponisten des 19. Jahrhunderts 
angesehen werden dürfe. 

Was nun speziellDeutschland anlangt, so 
haben wir keinen Grund, kleinmütig zu sein. Ist 
auch noch vieles zu erreichen und die Arbeit groß, 
bis alles vor dem strengen Richterstuhl der Ästhetik 
bestehen kann und auch in den schwierigsten und 
kleinsten Verhältnissen kirchenmusikalisch-annehm- 
bare Zustände bestehen, so ist doch seit den Klagen 
eines Liszt, Witt und vieler anderer ein ganz be- 
deutender Schritt vorwärts getan und der Allge- 
meine deutsche Cäcilienverein darf sich kein geringes 
Verdienst daran zumessen. Er hat nach der Weisung 
gearbeitet: Revertimini ad fontes Sancti Gregorii! 
Der Erfolg hat diesen Weg sanktioniert, und soll die 
katholische Kirchenmusik in Zukunft nicht weiter 
auf falsche Bahnen gelangen, so darf sie die Lehre 
ihrer Geschichte nie aus dem Auge und aus der 
Übung verlieren: festzuhalten am Gre- 
gorianischenChoralundanderüber 
ihm aufgebauten ’Pelyphonze 

Die Kirche wird mit vollem Rechte die 
Kunstschule desVolkes*) genannt, speziell 


*) Die Kirche ist zweifellos auch heutzutage noch eine 
Bildungs- und Erziehungsstätte des Volks; nicht so zweifellos 


in der katholischen Kirche finden wir das religiöse 
Gesamtkunstwerk, für das eben auch die Musik von 
nicht geringer Bedeutung ist. Jedem ohne Aus- 
nahme stehen die Hallen der Kirche offen und wer 
wollte leugnen, daß auf diese Weise ein gut Stück 
BennesischeriErziehung, des :Men- 
schengeschlechtes*) vollbracht, daß auch 
soan der sittlichen Erziehung des Men- 
schengeschlechtes gearbeitet wird. Der Kirche wie 
dem Staate, allen Lehrern und Erziehern der Mensch- 
heit muß daranliegen, daß auch diese Aufgabe mög- 
lichst vollkommen erfüllt werde. In diesem Lichte 
mögen also auch alle, die mit kirchlicher Tonkunst 
in Theorie und Praxis sich zu befassen haben, ihren 
hohen und heiligen Beruf betrachten, dann werden 
Opfer, die nun einmal zu allen Zeiten das Los der 
Kunst und der Künstler sind, gerne gebracht werden. 
Das Wort muß sie begeistern: ‚Der Menschheit Würde 
ist in eure Hand gegeben. Bewahret sie!“, aber 
auch das andere dürfen sie nie vergessen: „Und zu 
aller Zeit, wo die Kunst verfiel, durch die Künstler 
ist sie verfallen !“ 

Die Kirche wird stets ein scharfes Auge haben 
für das Neue, für den „Fortschritt“ und unter- 
suchen, ob es auch wahren Fortschritt bedeutet.**) 
Nicht jede sogenannte Vergeistigung und Verfeine- 
rung, nicht jedes Streben nach Klangreiz und Klang- 
effekt ist schon ein Fortschritt in unserer Kunst: 
auch die Tonkunst, zumal die heutige, hat ihren 
Bassanalhısmus, Realismus.und:Na- 


die heutige Oper und das heutige Theater, von Offenbach, 
Straußens ‚‚Feuersnot‘‘ und ‚‚Salome‘‘, manchen Stücken Suder- 
manns und Hauptmanns u. v. a. gar nicht zu reden. 

*) Verdanken doch diesem Umstand die größten Musiker 
wie Mozart, Haydn, Beethoven, Schubert, Anton Bruckner, 
Hans Richter u. a. einen nicht geringen Teil musikalischer 
Anregung und Ausbildung! 

**) Die Ansicht, die moderne Kirchenmusik müsse deshalb 
vortrefflich sein, weil ja die Kunst immer fortschreite und darum 
immer besser werden müßte, wäre ein fataler Trugschluß. Vgl. 
dazu Frz. Witt über ‚‚gregorianischen Choral‘ in „Mus. sacra‘ 
1868, 12. 


turalıismus. Sind das aber, als dem wahren 
Geist und Wesen der Musik fernliegende und fremde 
Tendenzen und Erscheinungen, Feinde schon der 
weltlichen Tonkunst, um wieviel gefährlicher müßten 
sie der kirchlichen werden! Die Musik ist an sich 
eine Schwester der Religion und gewinnt gerade in 
dieser Verbindung den ihr notwendigen Idealismus. 
Es ist gewiß ein wahres und für unsere so realistisch 
und naturalistisch gerichtete Zeit höchst beherzigens- 
wertes Wort des Ästhetikers Alfred Schüz: 
„Die wahren Priester der Menschheit sind es, welche 
auch die edlen Schätze unserer Kunst, welche auch 
das Gold der Töne hüten. Der abgöttische Respekt, 
das vergötternde Sichbeugen vor der Macht der Wirk- 
lichkeit führt ja mit Notwendigkeit zur Verachtung 
der Idee, der hinter der Erscheinungswelt liegenden 
Wahrheit, der ethische und religiöse Atheismus zum 
ästhetischen. Wer überhaupt kein Mysterium mehr 
anerkennen will, wird es auch in der Kunst zuletzt 
nicht mehr anerkennen wollen. Es haben also 
Musik und Religion heutzutage doppelten 
Grund, gute Freunde zu bleiben, was sie ja von alters 
her gewesen sind.... Die Verkümmerung des 
Idealismus auf dem ethischen und religiösen Gebiet 
muß sich auch auf dem ästhetischen geltend machen. 
Der geist- und glaubenslose Materialismus 
ist der Tod aller Kunst.oWorkemiHlerzemd 
Gemüt, da schwindet auch nach und nach die Phan- 
tasıe, da ist auch der Tonkunst die Lebensquelle 
abgeschnitten, sie kann nur ein kümmerliches Dasein 
fristen und ihre schönsten Blüten nicht mehr ent- 
falten“. — Man kann der modernen sog. ‚„‚neudeut- 
schen‘ Richtung unserer heutigen Musik gewiß den 
Vorwurf mancher Einseitigkeiten und Übertreibungen 
nicht ersparen und wennsie sich auch wie in strotzender 
Jugendkraft fühlt und voll zuversichtlichen Glaubens 
an ihre Zukunft ist, so ist dieser Zug ja auch gewissen 
Kranken eigen im letzten Stadium vor der Kata- 
strophe. Immerhin glaubt Rud. Louis in seiner 
neuesten Schrift ein gutes Prognostikon stellen zu 
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können, indem er eine gesunde notwendige Reaktion 
gegen die moderne Richtung eintreten sieht, eine 
Reaktion, die sich zwar an der Vergangenheit orien- 
tieren und einzelne Elemente zu neuer Verarbeitung 
aus ihr wieder aufnehmen, aber auch von den wirk- 
lich wertvollen künstlerischen modernen Errungen- 
schaften nichts preisgeben wird, also ‚‚nicht Reaktion 
als Umkehr, sondern Reaktion als Fortschritt‘. 

Schon diese wenigen Andeutungen können uns 
zeigen, daß bei dem unsicheren Suchen und Tasten 
und dunklen Ringen der heutigen weltlichen Musik 
es gut sein wird, wenn die Kirchenmusik sich nicht 
von ihr ins Schlepptau nehmen läßt, wenn sie ihre 
eigenen erprobten Bahnen geht und jedenfalls ihre 
guten alten Fundamente nicht verläßt, auf die auch 
die neueste päpstliche Kundgebung mit aller Ent- 
schiedenheit wieder hingewiesen hat.*) Das Motu- 
proprio wendet sich zum Schluß noch an alle 
maßgebenden Faktoren zur Förderung wahrer Kir- 
chenmusik und die Weisungen und Vorschläge schei- 
nen uns wichtig genug für die Zukunft der 
Kirchenmusik, um auch hier mit Nachdruck 
erwähnt zu werden: 

„Zur genauen Durchführung vorstehender An- 
ordnungen sollen die Bischöfe, wenn es nicht schon 
geschehen ist, eine Spezialkommission ein- 
setzen, die aus Personen gebildet ist, welche in Sachen 
der Kirchenmusik maßgebend sind und denen der 
Auftrag gegeben werden soll, in der nach ihrem Urteil 
passendsten Weise über die Musikaufführungen in den 
Kirchen (der Diözese) zu wachen. Diese sollen nicht 
nur darauf achten, daß die Kompositionen an sich 
gut seien, sondern daß diese anderseits auch den 
Kräften der Sänger entsprechen und immer gut auf- 
geführt werden. 

In den Klerikalseminaren und kirchlichen Insti- 
tuten muß den Vorschriften des Konzils von Trient 
gemäß der genannte traditionelle Gregoriani- 





*) Vgl. dazu die Bemerkungen über Rich. Strauß etc. S. 117 ff. 
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sche Gesang von allen mit Fleiß und Liebe ge- 
pflegt werden und die Obern sollten in diesem Punkte 
mit Ermutigung und Lob ihren untergebenen Zög- 
lingen gegenüber nicht kargen. In gleicher Weise 
soll, wo die Möglichkeit besteht, unter den Klerikern 
die Gründung einer Sängerschule gefördert 
werden zum Zweck der Ausführung des heiligen 
polyphonen Gesanges und der guten liturgischen 
Musik. _ 

In den gewöhnlichen Vorlesungen über 
Liturgie, Moral und kanonisches Recht, welche den 
Theologiestudierenden gegeben werden, unterlasse 
man nicht, jene Punkte zu berühren, welche in ganz 
besonderer Weise sich auf die Grundsätze und die 
Vorschriften der Kirchenmusik beziehen, und be- 
mühe sich, den Unterricht durch einige besondere 
Lehren über die Ästhetik der heiligen 
Kunst zu vervollkommnen, damit die Kleriker 
nicht ohne jede Kenntnis all dieser für die vollstän- 
dige kirchliche Bildung ebenfalls notwendigen Dinge 
aus dem Seminar kommen. 

Man sorge dafür, daß wenigstens an den Haupt- 
kirchen die alten Sängerschulen wieder er- 
richtet werden, wie man es an vielen Orten mit den 
besten Erfolgen schon durchgeführt hat. Es wird 
dem eifrigen Klerus nicht schwer werden, solche 
Schulen auch in den kleineren und Landkirchen 
zu errichten, er findet vielmehr in denselben ein sehr 
leichtes Mittel, die Kinder und die Erwachsenen zu 
ihrem eigenen Nutzen und zur Erbauung des Volkes 
um sich zu versammeln. 

Man sorge in jeder Weise für Unterstützung und 
Hebung’ der höheren 'Sch ulensisssrrr 
chenmusik, die bereits bestehen und trachte 
solche zu gründen, wo sie noch nicht vorhanden sind. 
Es" ist“überaus "wich tige EEE 
Kirche selbst" für die AushrszE 
ihrer Kapellmeister "Oper 
und Sängernach den wahren Grund- 
sätzen der heiligen 'Kunseeegzzız 


Zum Schluß sei den Kapellmeistern, Sängern, 
Personen des Klerus, Obern der Seminarien, der kirch- 
lichen Institute und der religiösen Genossenschaften, 
den Pfarrern und den Kirchenvorständen, den Ka- 
nonikern der Kollegiat- und der Kathedralkirchen, 
vor allem aber den Diözesanbischöfen empfohlen, 
mit allem Eifer diese seit langer Zeit ersehnten und 
von allen einmütig verlangten weisen Reformen zu 
begünstigen, damit die Autorität der Kirche, welche 
dieselben wiederholt angeordnet hat und jetzt von 
neuem einschärft, nicht der Verachtung preisgegeben 
werde‘. 
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II. Teil. 


Theorie und Praxıs. 


BonzRepetent O. Gauss. 
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I. Abschnitt. 


Allgemeine Musiklehre. 


Sa 
Beenda-Tonverhältnisse. 


Wird ein elastischer Körper in Bewegung gesetzt, 
so teilen sich dessen Schwingungen der Luft mit, 
pflanzen sich als sogenannte Schallwellen fort und 
gelangen zu unserm Gehörorgan. Wir nennen diese 
Empfindung Schall. Sind die Schwingungen un- 
regelmäßig, d. h. erfolgen sie ın bestimmter Zeit 
nicht in stetig gleicher Zahl, so bezeichnen wir die 
Gehörempfindung mit Geräusch, Knall, sind sie 
aber regelmäßig, so heißen wir sie Klang. Je nach- 
dem die Anzahl der regelmäßigen Schwingungen 
größer oder geringer ist, vernehmen wir den Klang 
in höherer oder tieferer Lage; einen Klang von er- 
kennbarer Höhe aber nennen wir Ton. Der tiefste 
in der Musik gebräuchliche Ton zählt 16, der höchste 
etwa 4000 Doppelschwingungen in der Sekunde. Die 
Stärke des Tones ist abhängig von der Weite der 
Schwingungen, seine Klangfarbe von der Art des tönen- 
den Körpers und von der Zahl der den Grundton be- 
gleitenden Obertöne. Außer demHaupt- oder 
Grundton bilden sich nämlich jedesmal noch ver- 
schiedene Teiltöne, auch Partial- oder Aliquottöne 
genannt; es sind dies die höhere Oktav, die folgende 
Ouint, Oktav, Terz, Ouint, kleine Septim und die 
darauffolgenden drei Töne. Treten die unteren der- 
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selben stärker hervor, so vernehmen wir einen vollen 
und weichen Ton, einen mehr schwachen und leeren 
dagegen, wenn die oberen kräftiger mitschwingen. 

Vergleichen wir de Schwingungszah- 
len verschiedener Töne mit einander, so ergibt sich 
als das einfachste Verhältnis, 1: ı, der Einklang oder 
die Prim; im Verhältnis von I: 2 steht die Oktav, 
die doppelt soviel Schwingungen macht als die 
Prim; das Verhältnis von 2: 3 ergibt die Ouint, das 
von 374 die Quart, von 4:5 die große, von 5:6 die 
kleine Terz, an die sich die kleine und große Sext, 
Sekund und Septim anreihen. Benützen wir diese 
in der Natur selbst begründeten und vom Gehör 
leicht aufzufassenden Tonverhältnisse, um aus ihnen 
eine Reihe unmittelbar aufeinander folgender Töne 
zu bilden, so entsteht denatürlicheoderdia- 
tonischeTonleiter (griech. diatonos = durch 
die einfachen Tonverhältnisse gehend) mit fünf Ganz- 
und zweı Halbtönen, mit Buchstaben bezeichnet: 
c,d,e,f,g, a, h (c). Halbtöne sind e—f und h—c, 
Ganztöne c—d, d—e, f—g, g—a und a—h. Wenn wir 
nun diese natürliche Oktavenreihe in zwei gleiche 
Hälften, Tetrachorde (= Viersaiter, Viergetön), 
teilen, so bemerken wir, daß bei jedem derselben 
zwei Ganztöne und ein Halbton aufeinanderfolgen: 
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Benennen wir die Töne mit den guidonischen 
Silben (s. oben S. 24) so erhalten wir folgende Be - 
ZEUCHANU NED OH 


I IL, ‚III,, IV Voss 
c d e f g a h 
ut.° re mi, fa . solar 
Diese Solmisationssilben werden jetzt vor allem noch für 
den Gesangunterricht verwendet, c wird in Italien als do bezeich- 
net. — Über die Tonbezeichnungen und die Entwicklung der 
heutigen Tonleiter vergl. oben das griechische und mittelalter- 
liche Tonsystem (S. 6 ff. bezw. 21 ff.). 


Da jedoch diese Benennungen mit dem 8. Tone 
immer wiederkehren, so erhalten die einzelnen 
Oktavenreihen des ganzen Tonsystems zur Unter- 
scheidung besondere Beinamen. Die tiefste wird als 
Subkontra-Oktav benannt: C, D usw., ihr folgen 


Kontra-Oktav: C, große Oktav: C, kleine Oktav: c 


(ihr a, der Ton der Stimmgabel, macht 435 Doppel- 
schwingungen in der Sekunde), eingestrichene, zwei-, 


drei-, vier-, fünfgestrichene Oktav: c (c!), c iS 
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RER, c, abgeschlossen mit dem sechsgestrichenen c. 

Die natürlichen Töne der diatonischen Leiter 
können nun auch um einen Halbton erhöht oder 
vertieft werden, und wir erhalten dadurch eine 
Becher Tonleiter (griech. chroma 
— Farbe) von zwölf Halbtönen. Bezeichnet werden 
die erhöhten Töne durch Anfügung der Silbe is an 
den Grundnamen bezw. durch doppeltes is, wenn 
die Erhöhung um zweı Halbtöne erfolgt (cis, cisis), 
die vertieften aber durch die angefügte Silbe es, 
bezw. eses, nur nennt man das erniedrigte e es und 
sagt man as statt a@s und b statt hes, ferner asas 
statt ases und bebe statt bes. 

Diese einzelnen Halbtöne sind aber unter- 
einander nicht gleich, sondern unterscheiden sich 
als große und kleine, je nachdem sie durch 
Erhöhung oder Vertiefung gewonnen werden, des 
und es sind also z. B. höher als cis bezw. dis, außerdem 
sind die natürlichen Halbtöne e—f und h—c größer 
als die;,Hälfte eines Ganztones. Es würden sich 
demnach aufeinanderfolgen c—his—deses—cis—des 
—d oder e—disis—fes—eis—f usw. Tatsächlich aber 
gleichen wir in der Praxis diese natürlichen, mathe- 
matisch-physikalischen Tonverhältnisse aus, wir tem- 
perieren sie, indem wir die großen Halbtöne etwas 
kleiner und die kleineren etwas größer machen, sodaß 
cis wie des, eis wie f klingt, sie also enharmonisch 
sind. Die so durchgeführte Ausgleichung der Ton- 
verhältnisse oder gleichschwebende Tem- 
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peratur ist von praktischer Bedeutung besonders 
für die Tasteninstrumente. 

Nachdem wir uns die Verhältnisse eines Tones 
an sich zurecht gelegt, müssen wir noch dasjenige 
zweier Töne nach ıhrer Höhe oder die Inter- 
valle näher betrachten (intervallum = Zwischen- 
raum). Bei ihrer Berechnung wird die Stufe, von 
der aus sie beginnt, stets mit eingerechnet und als 
erste oder mit dem lateinischen Zahlennamen als 
Prim bezeichnet, die Entfernung zur aufwärtsliegen- 
den Stufe ist die Sekund, dann ergeben sich die Terz, 
OQuart, Quint, Sext, Septim, Oktav, Non (9.), Dezim 
(10.), Undezim (r1.), Duodezim (I2. Stufe) usw. 
Das größte Intervall, das für gewöhnlich vorkommt, 
ıst die Oktav, die über sie hinaus entfernten Inter- 
valle können wir als zusammengesetzte auffassen. — 
Da nun alle Tonstufen chromatisch verändert werden 
können, so hat man bei den einzelnen Intervallen 
zu unterscheiden zwischen reinen, großen, 
kleinen, übermäßigen und verminderten. 

Die reine Prim besteht im Einklang oder in 
der Tonwiederholung: c, c, 
die große Sekund umfaßt ı Ganzton: c—d, 


‚„ kleine r Bi ı Halbton: c—cis, c—des, 
e—f, 

serobe, Lerz „2 Ganztöne: c——, 

‚„ kleine % ı Ganz- und I Halbton: 
c—es, d—tf, 

steine ‚Ouart „.. 2Ganztöne und ı Halb- 
ton: c—{i, 

„. reine Ount „» 3 Ganztöne und I Halb- 
Lon. 02 

„ große Sext „. 4 Ganztöne und ı Halb- 
ton! c—a, 

‚„„ kleine Sext „» 3 Ganztöne und 2 Halb- 
töne! c—as, e—c, 

„ große Septim » 5 Ganztöne und ı Halb- 
ton: c—h, 

‚„‚ kleine Septim „4 Ganztöne und 2 Halb- 


töne: c—b. 


Durch Erhöhung des oberen oder Erniedrigung 
des unteren Tones entsteht aus einem reinen und 
großen Intervalle ein übermäßiges, also die über- 
mäßige Prim c—eis, die übermäßige Quart c—fis 
oder ces—f, die übermäßige Sext c—ais oder ces—a. 
Durch Erhöhung des unteren oder Erniedrigung des 
oberen Tones entsteht aus einem großen Intervall ein 
kleines und wird ein reines zu einem verminderten, 
z. B. die große Sext c—a wird zur kleinen als cis—a 
oder als c-—-as, und die reine Oktav C—c wird zur 
verminderten als Cis—c oder als C—ces. Weitere 
Intervalle sind die durch doppelte Erhöhung und 
Erniedrigung gebildeten, die jedoch sehr selten zur 
Anwendung kommen, wie etwa cisis—e, c—eses, oder 
cIS—eS. 

Wie nach oben, so können die Intervalle auch 
nach unten berechnet werden: G ist die Unterquart, 
A die Unterterz von c. Diese Intervalle sınd also 
den nach aufwärts gerechneten c—g, c—.a entgegen- 
gesetzte oder umgekehrte. Bei solcher Um- 
kehrung bleiben reine Intervalle wieder reine, 
große werden zu kleinen, kleine zu großen, ver- 
minderte zu übermäßigen, übermäßige zu vermin- 
derten. Aus der Prim entsteht die Oktav, aus der 
Sekund die Septim, aus der Terz die Sext, aus der 
Ouart die Ouint, aus der Ouint die Quart, aus der 
Sext die Terz, aus der Septim die Sekund und aus 
der Oktav die Prim. 

Intervalle, die dem Klange nach für unser Ohr 
fast gleich, der Benennung (und Schreibart) nach 
aber verschieden sind, nennt man mehrdeutige oder 
enharmonische: c—dis = c—es. Die Inter- 
valle sind absolute, wenn sie auf den Grundton einer 
bestimmten Tonreihe, relative, wenn sie auf einen 
andern Ton bezogen werden. 

Nehmen wir die Intervalle nicht als Tonent- 
fernungen, sondern als Zusammenklänge, so unter- 
scheiden wir sie n konsonierende, ‚‚wohl- 
klingende‘, die für sich befriedigend wirken, und 
dissonierende, „mißklingende“, die nach 
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anderen Zusammenklängen streben. Die physi- 
kalische Erklärung liegt in dem Zusammenfallen von 
Obertönen; je mehr solche Obertöne zwei gleichzeitig 
klingenden Tönen gemeinsam sind, desto weniger 
Schwebungen haben die ausgeführten Schwingungen 
und umgekehrt. Als Konsonanzen erster Ordnung 
oder vollkommene pflegt man außer der reinen 
Prim die reine Oktav mit 3, die reine Quint mit 2 
gemeinsamen Obertönen und die reine Quart mit 
einem zusammenfallenden Oberton zu bezeichnen, als 
Konsonanzen zweiter Ordnung, oder als unvollkom- 
mene die große und kleine Terz, die große und kleine 
Sext mit je einem gemeinsamen Oberton; wenn wir 
die Quart, Sext und Oktav als umgekehrte Inter- 
valle auffassen, so können wir als Konsonanzen in 
vereinfachter Weise Prim, Terz und Quint aufstellen, 
also jene Tonstufen, die sich bei jedem Klang als 
Grundton und Obertöne zunächst ergeben. — Zu 
den Dissonanzen sind zu zählen die Sekunden und 
Septimen, die verminderten und übermäßigen In- 
tervalle. N 


Den 


Se 
Schriftliche Auftz eich nu messen 


Um die höhere oder tiefere Lage der Töne dar- 
zustellen, bedient man sich eines Liniensy- 
stems. Dasselbe besteht aus wagrechten, in 
kleinen Abständen gleichweit von einander laufenden 
Linien; sie werden wie die durch sie gebildeten 
Zwischenräume von unten nach oben gezählt. Da 
die älteren Melodien des gregorianischen Chorals für 
' gewöhnlich geringeren Umfang haben als die neueren 
der modernen Musik, so verwendet man für jene 
vier, für diese fünf Linien. — In dieses System herein 
schreibt man als Zeichen für bestimmte TöneNoten 
(notare — kenntlich machen), die im Choral eckige, 
in der übrigen Musik rundliche, entweder ausgefüllte 
oder unausgefüllte Form haben. Die Grundform 


ist das Quadrat (® nota brevis), die auch mit einem 
Stile versehen (® nota longa) oder als Rhombus 
(+ nota semibrevis) auftritt, bezw. die liegende Null 
(©), die sogen. ganze Note. Letztere kann wieder ge- 
teilt werden je nach dem Zeitwert des Tones, den 
sie darzustellen hat, in halbe Noten (die ganze 


durch einen Strich geteilt ® = 7), in Viertelnoten 


(kleinere ausgefüllte Form Pf), in Achtelnoten (mit 
einem Querstrich am Teilungsstrich f, zwei aufein- 
anderfolgende werden verbunden ? P), in Sechzehntel 


(mit zwei Querstrichen N), Zweiunddreißigstel e), 
7 


. 
Vierundsechszigstel (#) usw. In älteren Tonstücken 
v 


finden sich noch längere Notenwerte als die ganze 
Note, nämlich die brevis, =| oder =, welche den 
doppelten, dielonga = und maxima ZI , welche 
den vier- und achtfachen Wert jener ausdrücken; 
doch werden die beiden letzteren größeren Werte 
jetzt nicht mehr in dieser Schreibweise dargestellt. 


Diese Noten werden in das Liniensystem ge- 
schrieben, teils auf die Linien, teils in die Zwischen- 
räume, und zwar je nach der anzuzeigenden Tonhöhe 
tiefer oder höher. Reichen zur Kenntlichmachung 
des Tones die Linien nicht aus, so zieht man sowohl 
nach unten als nach oben kurze mit den Notenlinien 
parallele Hilfslinien, soviele nämlich, als für 
die Notation des darzustellenden Tones notwendig 
sind. Müßten zuviele Hilfslinien angewendet werden, 
sodaß die Übersichtlichkeit darunter leiden würde, 
dann notiert man die Töne eine Oktav tiefer bezw. 
höher und setzt die Bezeichnung octava (8? ) 
über bezw. unter die Noten (eventuell octava bassa) ; 
durch das Wort loco wird die Wirkung des Oktav- 
zeichens wieder aufgehoben. 

Den Zeichen für die relative Zeitdauer der 
Töne entsprechen diejenigen, welche die Dauer 
des Schweigens, der Pause, in einem Tonstücke 
angeben, nämlich für die Dauer einer nota longa: f, 
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einer brevis: I, einerganzen:=, einer halben: _, eines 
Viertels: ?, Achtels: *, Sechzehntels: d usw. Pausen 
von längeren Werten als einer longa werden durch 
Zusammensetzung der Zeichen oder auf abgekürzte 
Schreibweise angegeben: 


zei 

Die Pausezeichen für den Choral werden wir später 
kennen lernen. 

Söllen zwei oder mehrere Noten zu der Zeit- 

dauer eines einzigen Tones verbunden werden, so 

geschieht dies durch das Verbindungszeichen — 


(Ligatur): En fire Hat die zweite Note den halben 


Wert der ersten, dann wird gewöhnlich der ersten 























nurein Punkt angefügt: ae Fri *, ein zweiter Punkt 
unmittelbar hinter dem ersten hat den halben Wert 
des ersten: | en = d . — Die Stufe, auf der die erste 


Note einer folgenden Zeile steht, gibt der custos 
(Wächter) oder Notenzeiger an (=, im Choral 11). — 
Die Fermat_ ® über einer Note bezeichnet deren 


Dehnung: = ebenso ein wagerechter Strich: 3. 
Zur Darstellung der chromatischen Töne werden 


vor den Noten Versetzungszeichen an- 
gebracht. Die Erhöhung eines Tones um einen 
Halbton wird durch ein Kreuz angezeigt 7 -, die um 
zwei Halbtöne durch ein ‚„Doppelkreuz“ (Andreas- 
kreuz) X, die Erniedrigung um einen Halbton erfolgt 
durch das Be ?, die um zwei Halbtöne durch das 
Doppel-Be ». Soll die Erhöhung oder Erniedrigung 
eines Tones wieder aufgehoben werden, so setzt man 
das einfache bezw. doppelte Auflösungszei- 
chen vor die Note: #%, 45, soll eine doppelte Er- 
höhung oder Erniedrigung nur um die Hälfte, für 
einen Halbton, aufgehoben werden, so stellt man 
zuerst das Auflösungszeichen und nach diesem ein 
Kreuz, bezw. Be vor die Note: 4g, #5. — Stehen 
diese Versetzungszeichen am Anfange eines Stückes, 


dann sind sıe als Kennzeichen der ‚Tonart‘“ im 
modernen Sinne „leiterwesentlich‘“ (s. S. 240 unten) 
und haben Geltung durch das ganze Stück hindurch, 
kommen sıe aber nur vorübergehend vor, sind sie 
also zufällig, dann haben sie nur Geltung für die 
einzelne Note, vor der sie stehen, und so oft diese 
noch in demselben Takte wıederkehrt, sowie für die, 
welche als erste im neuen Takt mit ihr zu einem 
Zeitwert verbunden ist. 


Während in der modernen Musik die Vorzeichen bei jedem 
Ton der Tonleiter stehen können, kennt der Choral nur das Er- 
niedrigungszeichen und zwar allein beim Tone h (si), der dadurch 
zu b (sa) wird. Dasselbe wird jedesmal wieder neu gesetzt, wenn 
es für mehr als einen Ton zu gelten hat. 


Die in das Liniensystem eingetragenen Noten 
bezeichnen erst die relative Höhe der Töne; um die 
absolute Höhe anzugeben, setzt man zu Anfang einer 
der Linien den Buchstaben, der den auf ihr stehenden 
Ton bezeichnet. Da er über die wirkliche Tonhöhe 
Aufschluß gibt, wird er Schlüssel (clavis) ge- 
nannt. — Im Choral haben wir zwei solcher 
Schlüssel, den c- oder ut- (do-)Schlüssel & (ent- 
standen aus C) und den f- oder fa-Schlüssel -& 
(entstanden aus f). Dieselben geben aber nur insofern 
die absolute Tonhöhe an, als hiedurch die genauen 
Intervalle festgestellt werden, für die gesangliche 
Ausführung der Melodien geben sie jedoch bloß die 
relative Höhe an, insofern- diese tatsächlich je nach 
ihrer Lage nicht immer in der angezeigten Höhe, 
sondern bald tiefer, bald höher angestimmt werden. 
Man setzt sie nämlich so auf eine bestimmte Linie, 
daß Hilfslinien womöglich vermieden werden. Zu 
gleichem Zwecke kann innerhalb desselben Stückes 
der Schlüssel gewechselt bezw. auf eine andere Linie 
gestellt werden. Ein custos pflegt in diesem Falle 
anzugeben, auf welcher Stufe die nächstfolgende 
Note ohne Schlüsselwechsel stehen müßte. 

Der f- und c-Schlüssel werden auch in der m o - 


dernen Musik gebraucht, nur in einer verän- 
derten Gestalt: ‘9 das Zeichen für f, j2} oder meist 3 


für c, dazu tritt noch der g-Schlüssel 6 entstanden 


aus dem deutschen & und zwar für das g der ein- 
gestrichenen Oktav. Die beiden ersten werden auch 
nach den Stimmgattungen benannt, für die sie ge- 
braucht werden, und zwar heißt der f-Schlüssel 
Baßschlüssel, wenn er auf der 4., Baritonschlüssel, 
wenn er auf der 3. Linie steht, der c-Schlüssel auf 
der 4. Linie ist Tenor-, auf der 3. Alt-, auf der 2. Mezzo- 
sopran und auf der I. Sopranschlüssel. Den g- 
Schlüssel, der die höchsten Töne des Soprans dar- 
stellt, nennen wir von seiner Verwendung in der 
Instrumentalmusik her für gewöhnlichViolinschlüssel. 
Das eingestrichene c stellt sich hienach mit den ver- 
verschiedenen Schlüsseln dar wie folgt: 


Bass Bariton Tenor Alt Mezzosopran Sopran Violine 


BEE ine 


Wir bemerken, daß diese Schlüssel in terzen- 
weiser Folge notieren; auch sind durch diese den 
einzelnen Stimmlagen entsprechende Anordnung 
Hilfslinien für die Regel vermieden. Indes werden 
jetzt der Bariton- und Mezzosopranschlüssel nur 
noch sehr selten gebraucht, ferner wird der Tenor 
meist mit dem Violinschlüssel — eine Oktav höher — 
oder mit dem Baßschlüssel — in seiner richtigen 
Lage — notiert, wie der g-Schlüssel auch beim Mezzo- 
sopran und Sopran den c-Schlüssel vertritt, sodaß 
auf diese Weise die alten Schlüssel auf zwei, den 
Baß- und Violinschlüssel, reduziert erscheinen. 


Die terzenweise Notierung bildet auch die Voraussetzung 
für die Möglichkeit einer Schlüsselverschiebung auf den Linien 
bei gleichbleibenden Intervallen (chiavi trasportati oder Chia- 
vette), wie sie bei älteren Gesangswerken ab und zu vorkommt, 
um eine vom Komponisten gewünschte Transposition bei ihrer 
Ausführung anzudeuten. Sie ist entweder eine die Tonbedeutung 
des Liniensystems um eine Terz erhöhende (hohe Chiavette) 
oder um diese erniedrigende (tiefe Chiavette). Im ersteren Falle 
wird der Gesang um eine Terz tiefer ausgeführt, gerade so, wie 
wenn die gewöhnlichen Schlüssel mit 3 $ (A dur) oder 4? (As dur) 
dastünden, im letzteren aber eine Terz höher oder wie mit den 
































regelmäßigen Schlüsseln und den Vorzeichen von 4 er ‘ (E dur) 
oder 3 ? (Esdur). 


Hohe Chiavette Tiefe ERS 

ee | | 

en == Si = 
Be > 
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$ 3. 
onarten,. 


Die natürliche oder diatonische Tonleiter bildet 
ihre halben Töne von e zu f und von h zu c, oder 
wenn wir diese Stufen auf c als den Grundton be- 
ziehen, von der 3.—4. und von der 7.—8. Stufe. 
Wie den Ton c, so können wir auch die andern Töne 
der diatonischen Skala zum Ausgangspunkt, zur 
tonica einer Tonreihe oder Melodie nehmen; cha- 
rakteristisch wird dann für diese Reihe sein die ver- 
schiedene Lage der Ganz- und Halbtöne, und dadurch 
erhalten wir jedesmal eine anders gestaltete Oktaven- 
gattung oder Tenart (modus = Art und Weise, 
Töne miteinander zu verbinden). Wir verstehen 
demnach unter dieser Bezeichnung diejenige Eigen- 
tümlichkeit, die einer Melodie aus der verschiedenen 
Lage ihrer Ganz- und Halbtöne mit Beziehung auf 
einen bestimmten Grundton zukommt. 

Die Benennungen für die verschiedenen 
Oktavengattungen sind der altgriechischen Musik- 


theorie entlehnt, nur ist zu beachten, daß hierin 
vonseiten der mittelalterlichen Theoretiker eine 
Verwechslung stattfand (siehe oben S. 22). Als 
Grundtöne wurden zunächst d, e, f und g benützt, 
später traten als solche noch a und c hinzu. Die 
einzelnen Reihen sind (die Grundtöne mit großen 
Buchstaben bezeichnet 


. 
. 


St 


D — d = dorische, 

E — e = phrygische, 
F-—tf = Iydische, 

G — g = mixolydische, 

A: at aolisch®e 

C — c = jonische Tonart. 


Eine auf H aufgebaute wurde hyperäolische 
(griech. hyper = über) oder lokrische genannt, ge- 
langte aber, da ihr die zur Melodiebildung not- 
wendige reine Quint fehlt, praktisch zu keiner wei- 
teren Bedeutung. 

Jede dieser Tonleitern zerlegte man in eine untere 
Ouinten- und obere Quartenreihe, setzte die obere 
unter die untere Reihe und erhielt so neue Oktaven- 
gattungen bezw. andere Gestaltungen der ursprüng- 
lichen, authentischen; sie heißen darum ab- 
geleitete, plagale oder Seitentonarten (griech. 
plagios = seitlich). Da sie sich von den authentischen 
durch tiefere Lage unterscheiden, so bezeichnet man 
siesals hypodorische (griech. hypo —= unter), hypo- 
phrygische Tonart usw. Wir erhalten so folgende 
Reihen: 


a.hcıD evt.ig a =. hypodorische; 

hc dEf g ah = hypophrygische, 
c.d:e:F g a .h.e = .hypolydische; 

def Gahc d = hypomixolydische 
efgAh cde = hypoäolische, 
gahCde f g = hypojonische Tonart. 


Man bezeichnet aber auch die einzelnen Skalen 
mit Ordnungszahlen, nämlich mit ungeraden Zahlen 
die authentischen und mit geraden die plagalen. 
So bekommen wir dann 


modus I = dorisch 
Y II = hypodorisch 
DMissphrygisch 
Bee = hypophrygisch 
„ Dr =lydisch 
»„ VI = hypolydisch 
Blase mixolydisch 
„ VIII = hypomixolydisch 
Dee Zolisch 
R: X —= hypoäolisch 
Bst gonisch 
Be —shypojonisch. 


In jeder Oktavenreihe oder Melodie sind zwei 
Töne von besonderer Bedeutung, durch welche jene 
Einheit und inneren Zusammenhang erhält, nämlich 
der Schlußton, der zugleich der Anfangs- und Grund- 
ton der authentischen Reihe ist, oder die Finale 
(finire = beschließen), und jener Ton, um den herum 
sich die Melodie vorzüglich bewegt, der ihr einen 
Stütz- und Ruhepunkt verleiht, sie gleichsam be- 
herrscht und darum Dominante (dominarı = 
herrschen) genannt wird. In einfacheren Gesängen 
wie bei den Psalmtönen kommt dieser noch eine 
größere Bedeutung zu als der Finale, die hier im 
Verlauf der Melodie nur selten oder erst als eigent- 
licher Schlußton auftritt. — Die Finale haben die 
authentischen und plagalen Tonarten gemeinsam, 
die Dominante ist bei den ersteren die Ouint, bei 
den letzteren die Terz, da die OQuint ganz am Ende 
ihrer Skala liegt. Da aber der Ton h oft der Ver- 
änderung in b ausgesetzt ist, so tritt beim III. und 
VIII. Ton die Dominante c auf, während die über- 
haupt etwas eigenartig gestaltete hypophrygische 
Reihe die Quart a zur Dominante hat. — Charak- 
teristisch für die einzelnen Tonarten ist noch die 
häufig auftretende Verbindung von Finale und Do- 
minante oder die Reperkussion (repercutere 
— wiederholt anschlagen). Stellen wir nun die Ton- 
arten dar mit besonderer Hervorhebung der Finalen, 
Dominanten und Halbtöne, samt ihren Benennungen 


und Reperkussionen, dann ergibt sich folgende 
Übersicht: 


I dorisch Def ga hced Reperk. d—a 
II hypodorisch ahcDef ga d—f 
III phrygisch Ef g a hede e—C 
IV hypophrygisch hced Ef gah e—a 
V Iydisch Fgahcdef f—c 
VI hypolydisch cdeF ga he f—a 
VII mixolydisch Gahcdef g g—d 
VIII hypomixolidisch defGahcd g—c 
IX äolisch Ahcdef ga a—e 
X hypoäolisch ef g A hede a—c 
XI jonisch Cdefgahce c-4g 
XII hypojonisch ga hCdef g c—e 


Wir sehen, wie die Tonreihen I und VIII, VI 
und XI, VII und XII an und für sich gleich sind, 
sich aber unterscheiden durch Finale und Dominante 
und dadurch ihre Eigenart wahren. 

Hinsichtlich des Tonsystems, das hiebei 
verwendet wird, stellt sich heraus, daß es nur I5 
bezw. I6 Töne umfaßt, insofern manche Gesänge 
noch einen Ton unter das tiefere a herabsteigen. 
Teilen wir diese Töne ein in 4 Tetrachorde, dann 
haben wir als erstes die graves (tiefen Töne) T 
(Gamma) A, B, C, als zweites die finales (Finaltöne) 
D, E, F, G, als drittes die acutae (= spitzen, hohen 
Töne) a, h, c, d und als viertes die superacutae (die 
über den hohen gelegenen höchsten Töne) e, f, g, aa, 
Bezeichnungen, die wiederum von den Theoretikern 
des Mittelalters stammen. 

Was den Umfang (ambitus) der Melodien an- 
langt, so deckt sich derselbe im allgemeinen mit den 
Skalen, in welchen sie sich bewegen. Es gibt aber 
manche Gesänge, welche diesen Umfang von acht 
Tönen nicht haben, und sehr viele, welche ihn nach 
unten oder oben erweitern; ihrer Lage entsprechend 
setzen die authentischen Reihen gerne unten, die 
plagalen oben einen oder mehrere Töne an. Eine 
Oktavengattung ist darum vollständig (tonus per- 


fectus), wenn sie den ganzen Umfang ihrer Skala 
benützt, wenn nicht, dann unvollständig (imper- 
fectus); mehr als vollständig (plus quam perfectus, 
superabundans) ist sie, wenn sie die Skala nach unten 
oder oben erweitert, gemischt (mixtus), wenn sie 
ihren Umfang um mehr als einen Ton nach unten 
bezw. oben überschreitet, sodaß sich die authentische 
und plagale Tonart gleichsam mischen, gemeinsam 
vollständig ist sie endlich (communis perfectus), wenn 
die Melodie den ganzen Umfang der authentischen 
und ihrer plagalen Tonart durchläuft. 

Will man die Tonart eines Stückes be- 
stimmen, so hat man zunächst auf den Schlußton 
zu achten. Ob die Tonart authentisch oder plagal 
ist, erkennt man am Umfang, an der Reperkussion, 
an gewissen, jeder Tonart eigentümlichen Melodie- 
gängen sowie an der Schlußbildung, die bei der 
authentischen gewöhnlich stufen-, bei der plagalen 
sprungweise erfolgt. Natürlich finden sich ausnahms- 
weise auch in einer authentischen Reihe Tonfolgen, 
die sonst nur einer plagalen angehören und umge- 
kehrt, außerdem trifft man hie und da solche, die 
auf einen Übergang (Modulation) in eine andere 
Tonart hindeuten. — In den neuen liturgischen Ge- 
sangbüchern ist die Tonart durch die am Kopfe 
jedes Stückes stehende römische Ziffer gekennzeich- 
net, in den älteren ist außerdem noch die Reper- 
kussion vermerkt. 

Bei manchen Tonarten spielt noch eine Rolle 
die Erniedrigung des h zu b, von der wir bereits 
hörten. Bezüglich dieser chromatischen Veränderung 
gilt die Regel, daß sie dann vorgenommen wird, 
wenn die Töne f, h sich unmittelbar folgen würden 
und so das scharf klingende Intervall von drei Ganz- 
tönen (tritonus) entstünde, oder wenn überhaupt 
die Melodie von f nach h oder umgekehrt schreitet; 
bewegt sich dieselbe aber um den Ton c herum, so 
wird h belassen. Am häufigsten kommt b zur An- 
wendung in den Tonarten, die d und f als Finalen 
haben, also ın der I., II., V. und VI. 


Be 236 Zus 


Schließt eine Tonreihe mit einer der gewöhn- 
lichen sechs Finalen, dann ist sie regelmäßig (tonus 
regularis); es finden sich aber auch Melodien (z. B. 
Psalmtöne, Responsorien, einzelne Abschnitte des 
Graduale und Tractus) mit fremden Finalen, con- 
finales (t. irregularis), oder sie erscheinen in einer an- 
dern als der ihnen eigenen Tonart aufgezeichnet. Im 
letzteren Falle haben wir es mit einer Transposi- 
tion zu tun (transponere — auf eine andere Stufe 
setzen). Wir können nämlich die Melodien der ersten 
sechs Tonarten dann, wenn sie statt h durchweg b 
aufweisen, eine Quint höher oder eine Quart tiefer 
setzen, ohne daß ihre Intervallenfolge verändert 
würde, wie die nachstehende Übersicht zeigt. 


I. Tn [def gabcd dorisch 
transpon. | ahc de f ga äolisch 

II. Ton | abc de f ga hypodorisch 
transpon. | ef ga hc de hypoäolisch 
II. Ton | efgabcede 
transpon. \hedet gah 

DesLonst 7b.66,Q Or: gab 
transpon. | fgahcdef 

V. Ton [fgabcede us 
transpon. |c de fg a hc jonisch 

NIE ON Art ef ga bc hypolydisch 
transpon. |gahc de f g hypojonisch 


Da der III. und IV. Ton tatsächlich mit der 
Veränderung von h in b nie auftreten, weil ihnen 
sonst die reine Quint fehlte, so kommen sie auch 
für eine Transposition nicht in Betracht. Dagegen 
können wir die äolische und hypoäolische, die 
jonische und hypojonische Reihe einfach als eine 
Transposition der I. und II. bezw. V. und VI. Tonart 
auffassen, insoweit diese immer b anstatt h aufweisen. 
Aus diesem Grunde zählt man auch vielfach nur 


8 Tonarten, nämlich die dorische, phrygische, lydische 
und mixolydische mit ihren abgeleiteten, während wir 
sonst I2 erhalten oder sogar I4, wenn wir nämlich, 
wie es manche tun, die auf h aufgebauten Reihen 
als XI. und XII. und die beiden auf c als XIII. 
und XIV. Tonart bezeichnen. 

Die Transposition einer Tonreihe wird 
übrigens dann notwendig, wenn man die Ver- 
tiefung von e zu es und die Erhöhung von f zu fis 
vermeiden will. Wären z. B. in einer hypodorischen 
Melodie f—es—d zu notieren, so brauchen wir nur 
das ganze Stück eine Ouint höher zu setzen; wir 
erhalten dann c, h, a und können so das gesuchte es 
als b schreiben; oder wären in einer hypophrygischen 
Tonreihe fis—g anzuzeigen, so erhalten wir dieses 
Intervall durch die Versetzung nach h—e, die phry- 
gischen Schlußtöne g, f, e durch c, b, a usw. 

Ziehen wir zum Schlusse noch die Ausdrucks- 
fähigkeit in Betracht, die den auf den einzelnen 
Stufen der diatonischen Reihe aufgebauten Tonarten 
als solchen eigen ist, so lässt sich eine solche be- 
gründen aus der verschiedenen Grundlage, dem ver- 
schiedenen Aufbau und der verschiedenen Gruppie- 
rung der Töne namentlich um Finale und Dominante. 
Charakteristische Töne sind im Dorischen h und f, 
im Phrygischen f, im Lydischen h, im Mixolydischen 
h und f£, im Äolischen c und f, im Jonischen c und h. 
In dieser Anordnung der Modulation zeigt sich erst 
so recht die Bedeutung und verschiedentliche Wirkung 
einer bestimmten Intervallenfolge: während die großen 
mehr das Feste, Starke, Männliche kennzeichnen, tritt 
uns das Milde, Sanfte und Zarte aus den kleinen Inter- 
vallen entgegen; bald sind die Tongänge voll Schwung, 
Begeisterung und stolzer Pracht, bald zeugen sie von 
innerer Sammlung, heiliger Ruhe und ernster Würde, 
dort klingt der Sang offen, hell und freudig jubi- 
lierend, hier verrät er tiefinnige Empfindung, stille 
Trauer, sanfte Klage, dort ist erhabene Majestät, 
hier liebliche Einfachheit, dort herber Ernst, hier 
süßer Wohllaut. — Man darf allerdings in der 
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Charakteristik bestimmter Tonarten nicht zu weit 
gehen und nicht mit den Alten den einen Ton aus- 
schließlich als ernst und traurig, den andern als 
freudig und hell bezeichnen, insofern sowohl diese 
wie jene Gemütsstimmung in jeder Tonart zum Aus- 
druck kommen kann, wenn auch bei jeder in der ihr 
eigenen Weise. Immerhin wird man im großen und 
ganzen die größte Innigkeit und Gemütstiefe beim 
IV., den fröhlichen Jubel beim V. und VI. Ton 
finden, während uns die andern mehr den gemessenen 
Ernst, die ruhige Erhabenheit oder feierliche Pracht 
als ihr Wesen äußern. 

DieTonarten, die wir bisher gebildet haben durch 
Errichtung einer diatonischen Leiter auf jeder Stufe 
der natürlichen Skala, werden vor allem in den 
kirchlichen Tonwerken, namentlich aber und sogar 
ausschließlich anderer ım gregorianischen Choral- 
gesang verwendet. Man pflegt deshalb diese Ok- 
tavengattungen auch als Kirchen-oderChoral- 
tonarten zu bezeichnen. 

Diemoderne Musik benützt von den alten 
Tongattungen nur noch zwei, nämlich die c- und die 
a-Reihe. Wir haben die c-Leiter bereits als diejenige 
kennen gelernt, bei der zuerst 2 große und dann 
I kleine, hierauf wieder 3 große und schließlich eine 
kleine Sekund aufeinanderfolgen. Sie wird als harte 
oder Durtonleiter bezeichnet. Grundton oder 
Tonica ist die erste Stufe, die höhere Quint die 
Dominante, die Quart die Subdominante, die Terz 
die Mediante, die Sext die Untermediante, während 
die siebte Stufe Leitton genannt wird, da er das 
Bestreben zeigt, nach der Oktav des Grundtons hin- 
zuleiten. — Zerlegen wir diese Leiter in 2 Hälften, 
dann erhalten wir die beiden gleichgebildeten Tetra- 
chorde 


g—a—h—c 
cd ef 


die durch eine große Sekund von einander getrennt 
sind. Sehen wir das obere Tetrachord dieser Stamm- 


oder Normal-Durtonleiter als das untere Tetrachord 
einer neu zu bildenden Tonleiter an, dann erhalten 
wir diese durch Anfügen eines gleichgestalteten 
Tetrachords, also 


cdef gahc 


Bean drerfisig 
Wir mußten also das f oder die vorletzte Stufe 
erhöhen, um ein gleiches Tetrachord zu erhalten. 
Damit haben wir eine zweite Durtonleiter, die auf g 
aufgebaut ist, also Gdur, verschieden von C dur bloß 
durch die Transposition der Skala in die Oberquint. 
Ebenso können wir auf der Ouint von g eine neue 
Oktav aufbauen und so immer auf der 5. Stufe der 
vorausgegangenen neugebildeten Skala; wir brauchen 
nur stets den 3. Ton des Obertetrachords um einen 
Halbton zu erhöhen, und es entstehen auf diese Weise 
aus der 
Neormalbtonleiter 
Brave Ie’a°ch c 
Bene pöonierten Tonleitern 

ee 


g men disr.H 
Besen 9, la. h cis.d 
Beeis.d .| e.i fis gis a 
Besnois.ar| h'.cis'dis e 
Becıdise | fis gis ash 
fis gis aiss h | cis dis eis fis 


cis dis eis fis | gis ais his cis 

Setzen wir dieses Verfahren fort und machen 
in quintenweiser Fortschreitung auch gis, dis, ais, 
eis und his zum Grundton einer Skala, dann sind 
wir mit diesem letzten Ton in einem Zirkel wieder 
bei c angekommen. Man pflegt darum diese Ton- 
arten die des Quintenzirkels zu nennen. 

Wie wir bemerken, ist bei der ersten Transposi- 
tion, G dur, zur Erhöhung des 7. Tones ein Kreuz 
als wesentliches Vorzeichen notwendig, ein weiteres 
Kreuz bei der zweiten und so stets ein weiteres 


bei jeder neuen quintenweise folgenden Trans- 
position. Man pflegt deshalb die Tonleitern des 
Quintenzirkels auch Kreuz-Tonleitern zu 
nennen. Es erhält somit 


G dur ı$ fis 
Dan 2 ntissacıs 
A. SS afıskais: gis 
1 PR # fis, cis, gis, dis 
Hr... 5.#1fis,.cis, ‚gisj.dis, aus 
. Fs „ 6% fis, cis, gis, dis, ais, eis 
Cis+,,,.7 #.-fis, ‚eis, gisndis Seslesnkıs 


Wıe das zweite, so können wir auch das erste 
Tetrachord als das obere einer neu zu bildenden 
Tonleiter auffassen. In fallender Form heißt die 
Normaltonleiter chag|fedc; beginnen wir nun 
mit dem Tetrachord fe dc und setzen unten in der 
Entfernung einer großen Sekund ein gleichgestaltetes. 
Tetrachord an, dann lautet dieses, indem wir dash 
um einen Halbton erniedrigen: bag f und nun 
die ganze Leiter in steigender Form: fgabcdef. 
Bilden wir in gleichem Verfahren jedesmal auf der 
Ouarte der vorhergehenden Tonleiter eine neue, dann 
erhalten wir folgende Transpositionen: 
DENK. ZUBE durmitı?b 
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Pr Ssdiesunts tg BB a y 

es f.gası.|b ..c.des'#),; Es! „7, ABER 

a8? Disnchdesi| esiif: Fass 4? b,es, as, des 

deses f ges|as b cdes „ Des „ ‚„ 5»b,es, as,des, ges 
gesas b ces | des esbges ‚„ Ges „ „ 6bb,esas, des, ges, ces, 
ces des es fes | ges as‘D ces "Ges Im bp, es, as, des, ges, ces, 


fes. 


Ebenso könnte man auf fes, bebe, eses, asas 
und deses Leitern errichten und hätte so in einem 
Quartenzirkel den Ausgangston c wieder erreicht. 
Man nennt deshalb diese Leitern diejenigen des 
Quartenzirkels oder die Be-Tonlei- 
tern wegen ihrer wesentlichen Erniedrigungsvor- 
zeichen. 


Eben weil die Versetzungszeichen $ und zur 
Bildung der transponierten Tonleitern notwendig sind, so werden 


sie als wesentlichean den Anfang des Liniensystems bezw. 
jeder Notenzeile gestellt. Außer diesen können aber natürlich 
auch noch zufällige chromatische Veränderungen erfolgen, die 
wie sonst mit # oder ? vor den betreffenden Noten gekenn- 
zeichnet werden. 

Da wir auf jedem Ton der chromatischen Ton- 
leiter eine Oktavengattung aufbauen können, so 
würden wir je I2 (13) Tonarten des Ouinten- und 
des OQuartenzirkels erhalten: 

DEU TRTS. E.6. H. 7. Fis- 8: Cis. 

BeeroeDisserr. Ais.: 12. Eis. 13. His. 


ee Es. 5. As. '6. Des. 7. -Ges: 
8. Ces. 9. Fes. Io. Heses. ııI. Eses. I2. Asas. 13. Deses. 


Vergleichen wir aber die Kreuz-Tonleitern mit 
den Be-Tonleitern, so finden wir, daß verschiedene 
sind, dem Klange nach gleich oder enharmonisch 
Zee Bes, cis—des, gis=as, dis=es, tatsächlich 
also nur eine von der Normaltonart durch Trans- 
position verschiedene Tonartergeben. Wir gebrauchen 
darum für gewöhnlich nur 6 oder 7 Transpositionen 
des Quinten- (G, D, A, E, H, Fis, Cis-dur) und 6 
des Quartenzirkels (F, B, Es, As, Des, Ges-dur), 
die zu ihrer Bildung bloß eine mäßige Zahl von 
chromatischen Zeichen (keine Doppel-# und -be) 
nötig haben. 

Wie die jonische Kirchentonart in die moderne 
Durtonleiter überging, so entwickelte sich auch aus 
der äolischen Reihe eine weitere moderne Oktaven- 
gattung. Dieselbe hat wie die Durskala 5 Ganz- 
und 2 Halbtöne und ist so aufgebaut, daß der untere 
Halbton bei der aufwärts- und abwärtssteigenden 
Reihe von der 2. zur 3.Stufe liegt, der obere jedoch 
aufwärts von der 7. zur 8. und abwärts von der 
6. zur 5. Stufe, also: 

er 5:077,8.7,.0 54 3 2.7 
Bd eises agt ed cha 

Die Leiter wird aber auch mit 4 Ganz- und 3 
Halbtönen aufgebaut in der Weise, daß der kleine 
Sekundenschritt von der 2.—3., 5.—6. und 7.—8. 
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Stufe erfolgt, ein übermäßiger deshalb von der 6.—7.; 
die Reihe selbst bleibt steigend und fallend die- 
selbe, nämlich: 

1.2 3.4 5 Os 

a h.c. d..e store 

Bei beiden Arten von Tonleitern können wir 

wahrnehmen, daß ihnen das kleine Terzeninter- 
vall a—c und die auf a terzenweise aufgebaute 
Harmonie a—c—e einen weichen Charakter ver- 
leiht gegenüber den großen Terzen der Durtonarten. 
Man bezeichnet darum diese Art von Oktavengattung 
als das weiche Tongeschlecht oder die Mollton- 
art, und zwar die erste Reihe ob ihrer leichteren 
Sangbarkeit als die melodische und die zweite 
Reihe als de harmonische, weil aus ihren 
Tönen die Harmonieen oder Akkorde für die Moll- 
tonleiter gebildet werden (s. unten $ 7). 


Die Molltonleitern werden wie die Durskalen 
quinten- und quartenweise geordnet. Die Zahl der 
Vorzeichen entspricht derjenigen der bei der fallenden 
melodischen Reihe chromatisch veränderten Töne. 
Melodiısche Molltonleitern sind im Quinten- 
zirkel: 


ah cde- fis gsa- —a efezazı 

e fsgah cisdse —e dcr ar 

h cisde fiigisaish —h agfisedcish mit2 

fis gis a h cis dis eis fis — fise dcisha gis fis mit 3 
usw. 
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im Quartenzirkel: 

def gahcisd—dc b agfzerdmıue 
gabcdefisg—gf es deb agmit2> 
cedesfgahc-—cbas gi esdemminse 
fgasbcde f—fesdescbasgf mit4 » usw. 


Harmonische Molltonleitern sind im Quinten- 
zirkeiz ach "caawe ee 
e His ea hr Cr dis 
h cis de fi gaish 
fis gis a h cis d eis fis usw. 


im Quartenzirkel: 
Bmeetz.ıo 
ma nuesdies [is7g 
Bades Annas’ 'h/ c 
Igasbc dese f usw. 

Werden die Reihen fortgesetzt, so ergeben sich 
auch hier enharmonische Skalen, doch werden außer 
den hier aufgeführten nur noch cis- (4 9), gis- (5 }) 
und allenfalls noch dis-moll (6?), sowie b- (5 »), 
es- (6 ?) und as-moll (7?) in Praxis verwendet. 

Wie bei den Einzeltönen diejenigen einander am 
nächsten stehen, welche Obertöne gemeinsam haben, 
sosind auch ganze Tonleitern, umso näher miteinander 
verwandt, je mehr gemeinschaftliche Töne sie 
aufweisen. Der Tonika steht nach dem Schwingungs- 
verhältnis außer der Oktav am nächsten die Quint 
und Quart, ebenso einer bestimmten Tonart die der 
Ober- und Unterdominante ihres Grundtones, da 
sie nur einen Ton nicht gemeinsam haben, z. B. 
C dur nicht das fis von G dur und nicht das b von 
F dur und umgekehrt. Wir sagen darum, daß diese 
Tonarten mit einander verwandt sind und zwar im 
ersten Grade. Jede Durtonart ist außerdem ver- 
wandt mit der Molltonart der kleinen Unterterz, also 
Cdur mit amoll, G dur mit emoll, was durch die 
gleiche Zahl der Vorzeichen zum Ausdruck kommt 
(Paralleltonleitern), und mit der gleichnamigen Moll- 
tonart, also C dur mit c moll, wegen Gemeinsamkeit 
von Tonika, Ober- und Unterdominante (tonische 
Tonarten). In gleicher Weise ist eine Molltonart ım 
ersten Grade verwandt mit der Molltonart ihrer 
Dominante und Subdominante, mit der Parallel- 
durtonart und der gleichnamigen Durtonart, also 
amoll mit e- und dmoll, mit C- und Adur. — 
Im zweiten Grade sind mit der Ausgangstonart ver- 
wandt die Dominant- bezw. Subdominanttonarten 
der mit ihr im ersten Grad verwandten Tonarten, 
also mit C: D, Bunde, d; mita:h, gund F, G; die 
übrigen Verwandtschaftsgrade gehen in dieser Rich- 
tung quinten- und quartenweise weiter. Doch sei 
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bemerkt, daß manche den Grad der Verwandtschaft 
teils enger teils weiter fassen, indem sie z. B. die 
tonische Leiter wegen ihrer drei Unterscheidungs- 
töne nicht zu den Verwandten des ersten Grades 
rechnen, oder daß sie zu den Verwandten des 
zweiten Grades sämtliche Tonarten rechnen, welche 
mit den Verwandten des ersten Grades wieder im 
ersten Grade verwandt sınd, oder daß sie mehr von 
der Verwandtschaft der Akkorde ausgehen und z. B. 
als Verwandte ersten Grades von C dur außer G dur 
und F dur auch e moll, Es dur, E dur sowie As dur, 
amoll und Adur (Terzverwandtschaft) annehmen, 
deren tonische Akkorde mit dem von Cdur je 
mindestens einen Ton gemeinsam haben, usw. 


Einige besonders eigentümliche Intervalle, die durch 
chromatische Veränderung entstehen können, seien hier noch 
aufgeführt. Erniedrigt man in der Mollskala die 2. Stufe z. B. 
in a moll das h, dann erhält man auf der Subdominante die kleine 
Sexte d—b, welche die ‚„neapolitanische Sexte“ ge- 
nannt wird, weil ihr erstmaliger Gebrauch auf die neapolitanische 
Schule zurückgeführt wird (nach Kretzschmar, ‚‚Vierteljahrs- 
schrift für Musikwissenschaft‘‘ 1892, S. 67 übrigens richtiger auf 
die venezianische); bei einer Schlußbildung schreitet die Sext b 
entweder nach dem leitereigenen h oder macht sie den ver- 
minderten Terzschritt nach gis; ihre Einführung bringt eine 
überraschend schöne Wirkung, z. B.: 

c9 bi erst" 

| ei 
| ee ae is; 
Werde A 


Erhöht man in a moll die Terz der Unterdominante zu 
fıs mit Beibehaltung des nachfolgenden g als kleiner Septim, 
so ergibt sich in a-fis eine große Sext, die, weil aus der dori- 
schen Tonart übertragen (d—h), als ‚„dorische Sext‘“ be- 
zeichnet wird. —. Verwandelt man die große Terz der 
Dominante in der Durskala in die kleine, asoghdingbd, 
so führt sie den Namen der; ‚phry gischerzrezze: 
Sie tritt in diesem Falle stets in Verbindung mit der kleinen 
Sext c—as auf (cbasg..), die wir, weil unter den alten 
Kirchentonarten nur der phrygischen eigen (e—c), analog 
„phrygische Sext‘ benennen können. — Haben wir 
in der Durskala nur b als chromatischen Ton, so wird c—.b als 
„mixolydische Septim‘ (—=g-—-f) bezeichnet; da endlich die 
übermäßige Quart f—h der lydischen Tonart eigentümlich ist, 
so entspricht für sie der Name der ‚„lydischen Quart‘“. 


Wollen wir noch zum Schlusse die modernen 
Tonarten charakterisieren, so werden wir 
in dem Dur-Geschlecht mehr die männliche Kraft 
und Energie, die Freudigkeit und Zuversicht aus- 
geprägt finden, im Moll-Geschlechte mehr die weib- 
liche Sanftmut und Zurückhaltung, die stille Trauer 
und ruhige Ergebung. Vergleichen wir aber die 
Dur- und Mollskalen in ihren verschiedenen Trans- 
positionen untereinander, so haben wir die Tatsache 
zu berücksichtigen, daß durch die gleichschwebende 
Temperatur der chromatischen Tonleiter die völlig 
gleiche Größe aller gleichartigen Intervalle hergestellt 
ist. Ein Grund zu ihrer verschiedenen Ausdrucks- 
fähigkeit läßt sich darum aus den Intervallenverhält- 
nissen nicht ableiten. Weil aber die Skalen des 
Quintenzirkels durch Erhöhung (#), die des Quarten- 
zirkels durch Erniedrigung (P) gewonnen werden, 
also bei dem einen Steigerung, bei dem andern Ab- 
spannung hervortritt, so scheinen die Kreuz-Ton- 
leitern heller und offener, die Be-Tonarten dunkler 
und weicher zu klingen und sich dieses unterschied- 
liche Verhältnis mit der Zahl der Vorzeichen zu 
steigern. Zu bedenken gibt allerdings sehr die En- 
harmonık verschiedener Tonarten (cis = des, gis 
—= as, dis = es), die eine ganz verschiedenartige 
Wirkung von vornherein als ausgeschlossen erscheinen 
läßt. Und wenn auch jede Erhöhung ein Vorwärts- 
dringen, eine Energieverstärkung, eine Härte und 
Spannung, jede Erniedrigung aber ein Zurückweichen 
und Nachgeben, Dunkelheit und Gedrücktheit in 
sich schließt, so kann dies nur gelten für die vorüber- 
gehenden, zufälligen Veränderungen, nicht aber be- 
züglich der wesentlichen Vorzeichen, die ja lediglich 
den Zweck haben, die Normalskala tiefer oder höher 
zu setzen, zu transponieren. Überdies haben wir 
mit dem Umstand zu rechnen, daß wir jede Kreuz- 
Tonleiter durch Vertauschung mit derentsprechenden 
Zahl von enharmonischen Erniedrigungszeichen als 
Be-Tonleiter darstellen könnten; daß aber infolge 
dieses Verfahrens der Charakter eines Tonstückes 
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geändert würde, ist eine unmögliche Annahme. Tat- 
sächlich finden wir mitunter sehr verschiedene Dinge 
von feinfühlenden Musikern in ein und derselben 
Tonart ausgedrückt, und es muß uns gleichgültig 
bleiben, ob wir ein Stück in C- oder Cis dur hören, 
vorausgesetzt, daß die Klangwirkung hiedurch nicht 
beeinflußt wird. Und wenn auf Tasteninstrumenten, 
z.B. auf dem Klavier, ein Stück in einer Transposition 
hie und da doch einen andern Charakter zu tragen 
scheint, dann mag dies von einer nicht völlig aus- 
geglichenen Stimmung herrühren. Gegenüber der 
Klarheit und Helle einer reingestimmten C dur- 
Skala kann so leicht eine ungleich gestimmte Fis dur- 
Reihe mit den schwebenden und tremulierenden 
Terzen und Quinten eine gewisse dunkle, gedrückte, 
vielleicht auch träumerische und schwärmerische 
Stimmung erzeugen, während wir in Cdur unge- 
färbte Einfachheit, Einfalt und Natürlichkeit finden. 
Die Spannung und Härte, die Gedrücktheit und 
Dunkelheit, die sich in derartigen Fällen zeigen kann, 
ist demnach die Folge einer nicht gleichschwebenden 
Temperatur, nicht aber einer natürlichen Charakter- 
verschiedenheit der Transpositionen von Hause aus. 
Einen verschiedenen Ausdruck der Dur- und Moll- 
tonleitern könnten wir somit höchstens von ihrer 
höheren oder tieferen Lage ableiten, jedenfalls aber 
dürfen wir einer besonderen Charakterisierung der 
einzelnen Transpositionsskalen nicht zuviel an Be- 
deutung beimessen. 





$ 4. 
Melodie und Rhythmus. 


Die Tonleitern liefern uns das Material, aus 
dem wir eine Reihe von aufeinanderfolgenden Tönen 
bilden können. Ordnen wir diese in ihrem Steigen 
und Fallen sowie in ihrer Bewegung, dann erhalten 
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wir jene Tonfolge, die wir als Melodie im engeren 
Sinne (griech. melodia = Gesang) bezeichnen. Die 
Lehre von der Melodie, die Melodik, schließt darum 
zwei Elemente in sich, mit der sie sich zu befassen 
hat, nämlich die Ordnung der Töne nach ihrer Höhe 
und Tiefe, die Melodie oder Modulation (mo- 
duları = taktmäßig, melodisch singen) im weiteren 
Sinne (gegenüber der Modulation im engeren Sinne 
—= Ausweichung in eine andere Tonart), und die 
Ordnung der Töne nach ihrer Bewegung, den 
Rhythmus (griech. rhythmos = Ebenmaß, rhyein 
— fließen). 

Hinsichtlich der Modulation müssen wir uns 
zunächst fragen, welche Intervalle für die 
Bildung einer Melodie in Betracht kom- 
men. Wir gehen dabei aus vom Gesang der mensch- 
lichen Stimme, der auch das Vorbild für die instru- 
mentale Melodie ist, und untersuchen die Intervalle 
im einzelnen für sich und in ihrer verschiedenen 
Zusammenstellung. Leicht aufzufassen und gut 
sangbar sind im allgemeinen die Intervalle der 
natürlichen Skala, näherhin die Terz, Quint und 
Oktav, die Sekund, OQuart, die kleine Sext und 
abwärtssteigende große Sext. Die Melodien des 
Chorals gehen jedoch über das Intervall einer reinen 
Ouint nicht hinaus, ab und zu tritt noch die 
Oktav auf; ebenso wenden die älteren kirch- 
lichen Tonmeister von den beiden Sexten nur die 
kleine an und zwar wie die Oktav aufwärtssteigend, 
selten die kleine Septim und nie den Tritonus samt 
seiner Umkehrung, die große Septim, alle über- 
mäßigen und verminderten und die über eine Oktav 
hinausgehenden Intervalle; man hält die Anwendung 
derartiger Tonschritte im strengeren Gesangssatze für 
„verboten“ und zwar nicht so fast um ihrer schwie- 
rigeren Intonation willen, da diese durch viele Übung 
erlernt werden kann, sondern wegen der Ruhe und 
Einfachheit, der Erhabenheit und Abgeklärtheit einer 
Melodie, welche durch deratige Tonfolgen be- 
einträchtigt würde. Da sie sich mehr zur Darstel- 
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lung des Erregten und Leidenschaftlichen eignen, 
vermeidet man sie darum in kirchlichen Gesangs- 
melodien oder wendet sie nur sehr selten an, um 
ganz bestimmt beabsichtigte Effekte zu erzielen. 
Nicht so enge Grenzen sind für die Instrumental- 
musik gezogen, einmal weil hier die Intonation mit 
keiner weiteren Schwierigkeit verknüpft ist und 
dann besonders deshalb, weıl verminderte, über- 
mäßige Intervalle usw. am Charakter des Leiden- 
schaftlichen verlieren, wenn sie als Klänge lebloser 
Instrumente zu Gehör kommen. 

Je einfacher das Schwingungsverhältnis der 
Intervalle ist, desto schlichter und ruhiger ist ıhr 
Ausdruck. Weniger Mannigfaltigkeit und Ausdruck 
werden darum die Oktav, Quint und Ouart haben, 
schon mehr die Terzen und Sexten; die Sekund 
namentlich bringt Fluß in die Tonfolge, in der mehr- 
stimmigen Musik verursacht sie so wie so einen 
Harmoniewechsel, da sie im Zusammenklang disso- 
nierend wirkt. Die großen und reinen Intervalle, 
die große Septim ausgenommen, tragen etwas Be- 
stimmtes, Festes und Natürliches an sich; nicht 
so einfach sınd die kleinen, während die über- 
mäßigen von starker Spannung und Erregtheit, die 
verminderten von Weichheit und Unruhe zeugen 
und nach Auflösung in schlichtere streben. Be- 
züglich der Aufeinanderfofgergerzerne 
tervalle ist zu beachten, daß sonst leicht sang- 
bare in mehrfacher Aneinanderreihung und in Ver- 
bindung mit bestimmten andern Intervallen schwierig 
und unfaßlich werden, so unmittelbar sich folgende 
große Sekunden (c—d—e—fis—gis—ais—his) oder 
große Terzen (c—e—gis), fortlaufende Terzeninter- 
valle (c—e, d—fis, e—gis), weil stets die Tonart 
gewechselt ist und außerdem die Endpunkte 
zweier Terzen einen Tritonus bilden, ferner zwei 
QOuarten- oder Quintensprünge in derselben Rich- 
tung (c—i—b; f—c—g; bezw. c—g—d, f—b—es) 
oder die Verbindung einer großen Terz mit großer 
Sext oder kleiner Terz mit kleiner Sext wegen der 


sich hieraus ergebenden übermäßigen bezw. ver- 
minderten Oktav (c—e—cis, c—es—ces). 

Da eine Tonreihe sich in einer bestimmten 
Tonart bewegen und deren Eigentümlichkeit zum 
Ausdruck bringen muß, so ist die Tonart selbst 
gleich zu Beginn einer Melodie durch ihre wesent- 
lichen Töne festzulegen, damit sie deutlich aufge- 
faßt werde. Die Melodie beginnt darum gewöhnlich 
mit der Tonika oder Ouint, Stücke der modernen 
Tonarten auch mit der Terz, die der phrygischen 
dagegen sehr häufig mit der Obersekund. Erst dann 
wenn die Tonalität ausgeprägt erscheint, kann eine 
Ausweichung in die nächstverwandten Ton- 
arten (Modulation im engeren Sinn) erfolgen, d. h. 
die Tonfolge sich derart gestalten, daß die einzelnen 
Töne auf eine andere als die Ausgangstonika be- 
zogen werden müssen, die letztere also gewechselt 
wird. Von der Nebentonart kehrt die Melodie 
wieder in die Haupttonart zurück und schließt 
dann mit der Tonika bezw. mit der Ouint oder 
Terz, welch letztere in moll gern zur großen erhöht 
wird. Diese Rückkehr darf aber nicht durch 
einen plötzlichen Intervallensprung bewerkstelligt 
werden, sondern hat allmählich zu erfolgen und 
zwar durch den Leitton, sei es den aufwärts- 
steigenden der Untersekund oder den abwärts- 
steigenden der Obersekund der Tonika bezw. QOuint 
oder Terz; letztere wie auch die Tonika werden 
hie und da von der Dominante aus direkt erreicht. 
Der Leitton selber aber ist stets stufenweise oder 
höchstens durch einen Terzensprung einzuführen. 
Auch sonst wird die Melodie in ihrem Gange mehr 
stufen- als sprungweise schreiten, denn dies bedingt 
eine schöne und ruhige Melodienführung, so wie wir 
sie beim Choral und in den altklassischen Gesang- 
werken finden; erst durch den Einfluß der sie be- 
gleitenden Harmonie wird die Melodie mehr größere 
Tonfolgen aufweisen und sich gerne in den Akkord- 
intervallen der Terz (Sext), Ouint (Quart) usw. be- 
wegen (melodische bezw. harmonische 
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Tonfolgen). Wasdas Steigen und Fal- 
len der Melodie selber als solches anlangt, so schließt 
ersteres Steigerung, Aufschwung, Lebendigkeit in 
sich, letzteres Abspannung, Zurückweichen, Ruhe; 
jenes vermag mehr das Sehnen und Begehren, die 
Erregung und Leidenschaft, dieses mehr das Ent- 
sagen und Verzagen, die Einkehr und Beruhigung 
auszudrücken. 

Soll eine Tonfolge auf uns einen befriedigenden 
Eindruck machen, dann muß sie nicht bloß in ihren 
Hebungen und Senkungen wohl geordnet sein, son- 
dern auch in ihrer Bewegung ebenmäßige, ausge- 
glichene Verhältnisse zeigen. Die Melodie als reines 
Aufeinanderfolgen steigender und fallender Töne, die 
bloße Modulation, mag wohl angenehm klingen und 
erfreuen, aber es fehlt ihr noch das höhere, seelische 
Leben, es sprechen zwar die Töne, aber sie künden 
noch nicht von Seele und Geist. Dieses Leben, 
das erst ihre wahre Schönheit ausmacht, verleiht 
ihnen der R h:y thm u,s57,, de Orridin mamesdie 
Bewegung‘, wie ıhn Plato (de legibus II, 9) 
definiert, oder die fließende und ebenmäßig geord- 
nete Bewegung der Modulation. Diese Ordnung ist 
bedingt durch das Ebenmaß, die Proportion 
der einzelnen zu einer Gruppe vereinigten Töne, und 
zwar kann sie in zweifacher Weise, entweder nach 
künstlichen oder nach natürlichen Gesetzen erfolgen. 
Sind die Glieder genau abgemessen nach ihrer Dauer 
und sınd sie regelmäßig in ıhrer Betonung (Akzent), 
dann haben wir den metrischen, mensurierten 
oder den Taktrhythmus (metrum, mensura 
— Maß, tactus = Bewegung, Schlag, Aufschlag), 
der angewendet wird in der Poesie undin der modernen 
Musik (Mensuralmusik). Sind aber die Gruppen 
nach ıhrer Zeitdauer verschieden und die Akzente 
ihrer Glieder unregelmäßig, so haben wirdenfreien 
oderoratorischen Rhythmus, und dieser 
findet seine Verwendung in der freien Rede (=oratio) 
und ım gregorianischen Choral; wir werden uns 
darum erst bei der Lehre vom Choral selber eingehen- 


der mit ihm beschäftigen und wollen uns jetzt 
dem gebundenen oder Taktrhythmus der Musik zu- 
wenden. 

Wie in der gebundenen Sprache die einzelnen 
Verse gleichmäßig aufgebaut sind und in ihren Vers- 
tüßen (Metren) betonte und unbetonte Silben, Thesis 
und Arsis, miteinander wechseln nach bestimmter 
Ordnung und festem Schema, so sind auch bei der 
mensurierten Musik die einzelnen Tongruppen hin- 
sichtlich ihrer Zeitdauer gleichmäßig abgegrenzt und 
ihre Glieder nach Betonung und Nichtbetonung, 
Senkung und Hebung genau festgestellt. Eine solche 
einheitliche Verbindung oder Zeitgruppe von akzen- 
tuierten und nichtakzentuierten Tönen nennen wir 
Takt. Wie ferner ein Versfuß aus 2 oder 3. Silben 
besteht, so auch der Takt aus 2 oder 3 Einheiten, 
Teilen, Schlägen, und wie dort eine Silbe den Akzent 
vor den übrigen erhält, so wird auch hier ein bestimm- 
ter und zwar der erste Taktteil durch die Betonung 
gegenüber den andern hervorgehoben: wir erhalten 
eine gute und schlechte Taktzeit, betonte und un- 
betonte Takteinheiten. Wir können nun aber auch 
das Zwei- oder Mehrfache von 2 bezw. 3 Zeiten zu 
einer Gruppe zusammenziehen und bekommen dann 
eine oder mehrere weitere Betonungen, die jedoch im 
Verhältnis zur ersten schwächer, ihr untergeordnet 
sind, und wir sprechen deshalb je nachdem von 
Bimiachen‘ ödr zusammengesetzten 
Taktäarten.. Die einzelnen. Taktteile . selbst 
können natürlich verschiedene Notenwerte haben, 
durch ganze, halbe, Viertelnoten usw. dargestellt 
sein; ebenso kann eine Zeiteinheit in kürzere Teile 
zerlegt werden, sei es in zwei oder mehrere. Die Zer- 
legung in 3 gleichwertige Noten ist die Triole(+ - .), 
in 5 die Ouintole, in 6 die Sextole usw. 

Bei der schriftlichen Darstellung erfolgt die 
Abgrenzung einer einheitlichen Zeitgruppe durch die Taktstriche, 
d. i. 2 senkrechte Striche im Liniensystem; die Taktart bezeichnet 


man am Anfang eines Stückes hinter dem Schlüssel durch einen 
Bruch, dessen Zähler die Anzahl der Zeiteinheiten und dessen 


Nenner den Notenwert eines Taktteiles angibt (I = ganze, 
2:—= ‚halberNotel 


Am Ende eines ganzen Tonstückes macht man 2 parallele 
Taktstriche. Sollen verschiedene Takte wiederholt werden, dann 





gebraucht man das Wiederholungszeichen 





ein anderes Zeichen bedeutet die Repetition von einem bestimmten 
Takte an: %&; ‚da capo‘ (d.c.) verlangt die Wiederholung von 
Anfang an bis zu einem bestimmten Teil des Stückes, worauf 
der Schluß erfolgt (al fine). Sollen bei einer Repetition ein oder 
mehrere Takte am Schlusse des wiederholten Teiles übersprungen 
und an ihre Stelle andere gesetzt werden, so wird dies durch 


prima und secunda volta | Ima | | IIma | über den betreffen- 
den Abschnitten angekündigt. | 





Die!"gebräuchlicherenz ever ren 
sind in der 2teiligen Ordnung: ?/, Takt, 2, 2/s 
(einfache), */o, 4, */s (zusammengesetzte), in der 
3 teiligen (Tripeltakt): °/ı, Ja, ®Jı, ®]s bezw. ®/,, ®]s, 
I, Ye, +2], "je. Die verschiedene Stärke der Be- 
tonung bei den zusammengesetzten laktarten ver- 
anschaulicht folgende Darstellung durch die ver- 
schiedene Anzahl von Strichen über den Ziffern der 
Taktzeiten: 


TEE 
ww 
iR 
ol 


zweiteilig: 1234 2 678 123456 


dreiteilig: 123456789 123 456 789 IOIILI2 


Der ?/ı oder */s Takt wird der Allabreve-Takt ge- 
nannt (alla brevi nach Art der nota brevis), weil die halben 
Noten wie Viertel gezählt werden. Das rhythmische Vor- 
zeichen für den großen Allabrevetakt (?/Jı oder */2) ist meist ein 
Doppel-C, oder ein einfaches mit 2 senkrechten Strichen, das 
für den kleinen (?/e) ein C mit 1 Strich & während der */s Takt 
nur durch C bezeichnet wird. Letzteres ist eigentlich ein offener 
Kreis, entstanden aus dem halbierten Vollkreis (), der den Wert 
der brevis ] als den von 3 semibreves = festlegte, die breves 
aber wie sonst die semibreves zählen ließ. 


Wenn nun auch Noten von verschiedenem Werte, 
kurze und lange, in einem Takte sich folgen, so bleibt 
doch der metrische Akzent desselben, wie wir schon 


gesehen, unverändert und unverrückt. Eine Ver- 
schiebung findet nur statt durch die Synkope 
(griech. = Zerschneidung) d. ı. die Bindung eines 
leichten Taktteils an den folgenden schweren, sodaß 
die Betonung schon mit dem ersteren beginnt; in 
der Regel wird an die Note der schlechten Zeit eine 
solche von gleichem Wert oder eine um die Hälfte 
An Am 
kürzere gebunden: = = oder 7 | r. Die Synkope 
ist als ein vorzügliches Mittel zu betrachten, um 
eine möglichst freie, ungezwungene Bewegung zu 
erzielen. Um eines besonderen Ausdruckes willen 
kommen auch sonst Akzentverschiebun- 
gen vor, sei es, daß im 2 teiligen Takt die zweite 
Note stärker betont wird als die erste und im 3 tei- 
ligen die dritte mehr als die zweite, oder daß sich 
die 2 teilige Taktart mischt mit der 3 teiligen: 


" dd | Perle, oder daß drei 2teilige Takte an 


die Stelle von zwei 3 teiligen treten, die wir übrigens 
auch als einen 3 teiligen Takt auffassen können, 
dessen Notenwerte verdoppelt sind, um sich ge- 
wichtiger und nachdrucksvoller zu zeigen. — Der- 
artige Akzentverrückungen dürfen übrigens nicht zu 
lange anhalten, da sie sich dann nicht mehr als solche 
geltend machen, sondern nur die ganze Taktart ın 
eine andere verändert erscheint. Mit dem tech- 
nischen terminus wird ein solches freies Zeitmaß als 
tempo rubato (eigentl. = geraubt) bezeichnet. 

Manchmal kommt es vor, daß ein Stück nicht 
mit einem schweren Taktteil, mit einer Thesis, be- 
ginnt, sondern mit einem leichten (in arsı) oder, 
weil dieser vom Dirigenten mit einem Aufschlag 
begleitet wird, ‚im Auftakt‘, also im ?/, Takt 
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(weil 3. Note gegenüber der I. schwächer betont), 


A . A 
ebenso im 3/,; Takt f | £ ? oder PP r USW. 











Wir haben nun das zweite Element einer kunst- 
gemäßen Melodie kennen gelernt, den Rhythmus, 
näherhin den gebundenen, der in seiner vıelgestal- 
tigen und vielverzweigten Form die Befähigung hat, 
der Modulation als der festgestellten Reihe von 
Tönen frisch pulsierendes, reich bewegtes Leben ein- 
zuhauchen. Gleichmäßig gebildete Zeitgruppen ge- 
ben dem Ganzen ein wohlgeordnetes Ebenmaß, ohne 
uns zu ermüden und zu erlahmen; gesetzmäßig wech- 
seln äb Betonung und Nichtbetonung, nicht gleich- 
förmig hin- und herpendelnd, sondern bald stärker 
bald schwächer erscheinend. In verschiedenster 
Gestalt zeigen sich die Arten von Gruppen, hier 
doppelt, dort dreifach geteilt, das einemal in großen, 
das anderemal in kleinen Werten auftretend, jetzt 
mit leichtem Auftakt zu Gewichtigem führend, dann 
wieder volltaktig die Schwere des Gedankens an- 
kündigend. Nicht ist er einzwängende Fessel, dieser 
Taktrhythmus, jedenfalls soll er es nicht sein: auch 
das Metrum des Verses hindert nicht an Freiheit im 
Vortrage, nur als ein Mittel zum Zweck soll er 
dienen, durch das die Melodie in ihrer vollen Schön- 
heit und Kraft zum Ausdruck kommt. 

So verschiedenartig der Rhythmus, sei es der 
gebundene oder freie, sich entwickelt und so mannig- 
faltig die Modulation ihre Gebilde gestaltet, ebenso 
reich sind die Formen, in denen die sorgfältig ge- 
baute und rhythmisch belebte Melodie auftreten 
kann; die Lehre vom kirchlichen Gesang wird uns 
Gelegenheit geben, sie kennen zu lernen. Für jetzt 
haben wir uns noch mit allgemeineren, den Vortrag 
der Melodien betreffenden Regeln zu befassen, die 
mit dem Kapitel, das wir verlassen, in Beziehung 
stehen. 
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. $ 5. 
Benpozund Dynamik. 


Die verschiedenen Notenwerte bezeichnen die 
Dauer der Töne nur relative, d. h. in ihrer gegen- 
seitigen Beziehung, z. B. den einer ganzen Note als 
das Doppelte einer halben, nicht aber den absoluten, 
wirklichen Dauerwert derselben. Dies geschieht 
durch das tempo (= Zeitmaß), d. i. jene Be- 
stimmung, die den Grad der Geschwindigkeit regelt. 
Dieser hängt ab von dem Charakter der Melodie, 
dem Jnhalt des ganzen Tonstückes, das vorzutragen 
ist, setzt also die richtige Auffassung desselben 
voraus. (Gewöhnlich sind vom Komponisten die 
Tempobezeichnungen bereits angebracht, 
entweder mehr ungefähre oder ganz genaue. Die 
ersteren sind gewöhnlich der italienischen Sprache 
entnommen, aus der überhaupt die musikalischen 
Kunstausdrücke stammen. 

Bezeichnungen für langsames Tempo sind: 
largo breit, larghissimo sehr’breit, lento langsam, grave 
schwer, adagio gemächlich, langsam, larghetto weni- 
ger breit, ma&stoso erhaben, feierlich; für mittleres 
Tempo: sostenuto gehalten, commodo bequem, an- 
dante gehend, andantino etwas gehend (von man- 
chen übrigens langsamer als andante gedeutet), 
allegretto etwas munter, moderato mäßig, allegro mo- 
derato etwas schnell; fürschnelles Tempo: allegro 
schnell, mosso, con moto bewegt, con brio frisch, 
con fuoco mit Feuer, animato belebt, vivace lebhaft, 
presto eilig, sehr schnell, allegrissimo, vivacissimo 
sehr lebhaft, prestissimo so rasch als möglich. 

Häufig treten zu diesen Bezeichnungen noch 
näher bestimmende Beiwörter wie un poco ein wenig, 
piu mehr, meno weniger, molto, assai sehr, non 
troppe nicht zu sehr. Allmähliches Langsamer- 
werden bezeichnen ritardando zögernd, allargando 
breiter werdend, rallentando langsamer werdend, 
calando beruhigend, rilascando nachlassend; all- 
mähliches Schnellerwerden: accelerando rascher 
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werdend, stringendo dringender, precipitando eilend. 
Soll das langsamere oder schnellere Zeitmaß ganz 
allmählich einsetzen, dann bezeichnen dies poco a 
poco; das veränderte Tempo mehr einzelner Stellen 
zeigen an piu vivo lebhafter, piu mosso bewegter, 
ritenuto zurückgehalten; rasches Drängen am Schluss 
bezeichnet piu stretto, gewaltsames Aufhalten 
stentato, stentando, ganz langsames und zugleich 
ganz leises Ausklingen diluendo erlöschend, morendo 
ersterbend. Soll das frühere Tempo wieder ein- 
treten, so steht a tempo oder tempo primo; soll 
die taktmäßige Bewegung mehr oder weniger auf- 
gehoben sein, so deuten dies Ausdrücke an wie 
tempo rubato (s. 5. 253), senza tempo ohne Zeitmaß, 
auch a piacere, ad lıbitum nach Belieben. 

Die angeführten Bezeichnungen geben das Tempo 
zwar absolut an, aber noch nıcht ganz genau. Eine 
exakte Angabe des Schnelligkeitsgrades erfolgt mit- 
tels ds Metronoms oder Chronometers 
(= Takt-, Zeitmesser.. Am gebräuchlichsten ist 
das von dem Regensburger Mechaniker Mälzel er- 
fundene (und 1816 patentierte) Instrument, näm- 
lich ein schwebendes Pendel mit verschiebbarem 
(rewicht, das dessen Schwingungen reguliert, und 
einer hinter ihm befindlichen in 40 bis 200 Grade 
eingeteilten Skala, die angibt, wieviele Schwin- 
gungen in der Minute erfolgen, je nachdem das Ge- 
wicht eingestellt ıst. Will nun der Komponist, daß 
z. B. 76 Viertel in der Minute zu singen seien, dann 
schreibt er an den Anfang des Tonstückes M. M. 
«= 76 (d. h. Mälzels Metronom, 76 „ in der Minute). 
Auf diese Weise ist das Tempo aufs genaueste be- 
stimmt. Auch ohne Metronom haben wir übrigens 
einen ziemlich exakten natürlichen Zeitmesser im 
menschlichen Pulse, dessen mittlere Ge- 
schwindigkeit 70—80 Schläge in der Minute beträgt. 
Gerade dieses Tempo ist weder ein schnelles noch 
ein langsames, sondern erscheint uns als das normale 
(„ = 76 ist das Andante, ‚gehend‘, weil auch unserm 
gewöhnlichen Schritt entsprechend), ebenso dürfte 


das Maximum und Minimum des Pulses, 40—130 
Schläge, die Grenzen der Tempobestimmungen bil- 
den, über die man kaum hinausgehen wird. 

Obgleich die Erfindung des Chronometers eine 
sehr praktische ist, so wird man doch im allgemeinen 
mit den ungefähren Zeitbestimmungen auskommen. 
Unrichtig wäre es jedoch, sich durch ein ganzes Stück 
hindurch sklavisch nach dem Metronom zu richten, 
da es stets Stellen gibt, die einen breiteren und zögern- 
den, und andere, die einen rascheren und beschleu- 
nigteren Vortrag erheischen; die Hauptsache wird 
bleiben, daß man in den Geist und Inhalt eines 
Stückes einzudringen und hieraus die entsprechende 
Bewegung abzuleiten sucht. Zu bemerken wäre 
noch die Eigentümlichkeit, daß die Tonsetzer bei 
sehr lebhaften Stücken häufig die halben Noten als 
Zähleinheiten nehmen und bei sehr langsamen .die 
Achtel, während sıe für einfache, schlichtere Stücke 
die Viertel belassen. Seinen Grund mag es darin 
haben, daß für den Leser eine Komposition als etwas 
Aufregendes erscheint, wenn sogar die Halben in 
raschestem Tempo laufen, dagegen als etwas Hemmen- 
des und Zögerndes, wenn die Achtel und Sechszehntel 
in ganz gemessenem Schritte gehen. 

Von der Ergreifung des richtigen Tempo und 
seinen verschiedenen Abstufungen (Agogik) hängt 
sehr viel die Wirkung eines Stückes ab, und es kann 
durch dessen Verfehlen die dem Stücke eigentüm- 
liche Schönheit verdunkelt und die beabsichtigte 
Wirkung zerstört werden, da zu rasches Tempo Un- 
deutlichkeit hervorruft, zu langsames aber das Wohl- 
tuende eines fließenden Rhythmus hindert. Ist der 
Inhalt eines Stückes ein freudiger und schwung- 
voller, dann muß auch das Tempo ein bewegtes sein, 
ist dagegen der Inhalt ein ernster und trauriger, dann 
ist umgekehrt die Bewegung eine langsamere. 

Außer der Wahl des entsprechenden Tempo ist 
für die Ausführung eines Musikstückes von Bedeu- 
tung die richtige Abstufung der Tonstärke oder die 
Dynamik (griech. dynamis = Stärke). Die ge- 
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bräuchlichsten Vortragsbezeichnungen sind für 
schwachen Ton: piano (abgekürzt p) leise, pianissi- 
mo (pp) sehr leise, pianissimo possibile (ppp) so leise als 
möglich, poco piano ziemlich leise, für mittleren 
Ton: mezzopiano (mp) halbleise, non piano nicht zu 
schwach, non forte nicht zu stark, sottovoce, mezza- 
voce mit halber Stimme, mezzoforte (mf) halbstark, 
poco forte etwas stark; für starken Ton: forte (f) 
stark, fortissimo (ff) sehr stark, fortissimo possibile 
‚(fff) so stark als möglich, tutta con forza mit voller 
Kraft. Für stärkere Betonung einer einzigen Note (eines 
einzigen Akkordes) dienen die Zeichen * oder >, 
oder die Worte sforzato, sforzando (sf, sfz); nach 
jedem st trıtt der vorhergehende Stärkegrad wieder 
ein, ohne daß es besonders angezeigt ist. Ein all- 
mähliches Anwachsen des Tones ist wieder angege- 
ben durch crescendo oder das Zeichen hiefür ——, 
ein allmähliches Abnehmen durch decrescendo oder 
das Zeichen ——- oder diminuendo schwindend; bei 
längerer Tonreihe ist die Bezeichnung für Anschwellen 
poco a poco piu f oder semper piu f immer noch 
stärker, für Abnehmen poco a poco piu p oder sempre 
meno f. Mit den Ausdrücken perdendosi sich ver- 
lierend, diluendo erlöschend, morendo und smor- 
zando ersterbend ist zugleich eine Verzögerung des 
Tempo verbunden. Weitere dynamische Vortrags- 
bezeichnungen werden wir in der Gesanglehre kennen 
lernen. 

Wie es verfehlt wäre, ein poetisches oder pro- 
saisches Stück ohne jeden Wechsel der Stimme, der 
Tonlage und -stärke vorzutragen, so würde auch 
nicht eine Melodie, wenn sie noch so schön aufgebaut 
wäre ın Tonfolge und Rhythmus, den ihrem Wesen 
und Inhalt entsprechenden Eindruck machen, wenn 
nicht zu richtiger Wahl des Tempo auch die richtige 
Abstufung in der Tonstärke hinzuträte. Denn ge- 
rade sie ist eines der vorzüglichsten Wirkungsmittel 
der musikalischen Kunst, ob sıe nun in der un- 
mittelbaren Aufeinanderfolge von f und p oder in 

dem allmählichen An- und Abschwellen zum Aus- 


druck kommt. ‚Die Dynamik wirkt mit elementarer 
Gewalt, der man sich nicht entziehen kann: die 
Wirkung des fortissimo ist die des Großen, Massigen, 
Erhabenen, es imponiert oder schreckt; umgekehrt 
gleicht das pianissimo einem Blick in die Natur 
mit dem Mikroskop, Leben und kunstvolle Ge- 
staltung bis in die winzigsten Dimensionen. Das 
pianissimo ist das Sinnbild des Geheimnisvollen, 
forte ist wie Dur das Bild des Tages, piano wie 
Moll das Bild der Nacht‘ (Riemann). 


Ss 6. 
Melodienbau. 


Wenn wir bis jetzt die Melodien nach Modu- 
lation und Rhythmus sowie nach der absoluten und 
relativen Dauer und Stärke der sie bildenden Töne 
betrachteten, so setzten wir dieselben als schon 
fertige voraus, haben uns aber noch nicht Rechen- 
schaft gegeben, auf welche Weise sich die Melodien 
aus einzelnen kleinen Bruchstücken und Gliedern 
zusammensetzen oder welches die Grund- 
egengerMelodıiebildung sind. Diese 
kennen zu lernen und damit in den Aufbau einer 
Melodie tieferen Einblick zu erhalten, wäre daher 
noch unsere Aufgabe. 

Das kleinste Glied eines Tongedankens, das den 
Keim zu dessen Ausbildung in sich trägt und ein 
nach Melodie und Rhythmus eigentümliches Ge- 
präge hat, nennen wir Motiv (lat. = Beweggrund, 
Keim). Es besteht meist aus wenigen Noten und 
überschreitet — in der Mensuralmusik — gewöhn- 
lich nicht den Raum eines Taktes, ohne jedoch an 
dessen Grenzen gebunden zu sein; einfallende Pausen 
werden als rhythmische Merkmale mit zum Motiv 
gezählt. Wird letzteres wiederholt oder mit einem 
neuen verknüpft, dann entsteht daraus ein Ab- 
schnitt. Das Motiv selbst kann dabei auf der- 
selben oder auf einer anderen Tonstufe wiederholt, 
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es kann im Notenwert vergrößert oder verkleinert, 
in der Tonfolge erweitert, verengt oder umgekehrt 
die Folge (z. B. statt f-a-g-f f-d-e-f), es kann im 
Takt verschoben oder endlich im Rhythmus ver- 
ändert werden. Wenn es eine Veränderung erleiden 
soll, dann verträgt es aber eine solche eher in der 
Modulation denn im Rhythmus; wäre diese letztere 
zu stark, so würde das Motiv nach Umständen als 
solches gar nicht mehr erkenntlich. Was die Anzahl 
der in einem Tonstück auftretenden Motive an- 
langt, so kann eine Melodie mit ganz wenigen oder 
selbst mit nur einem gut und ausdrucksvoll sein; 
zu viele Motive stören die Einheitlichkeit der Me- 
lodie, besonders wenn sie keine Ähnlichkeit mit- 
einander besitzen. Als Leitmotiv bezeichnen 
wir jenes rhythmisch und melodisch oder auch har- 
monisch ausgeprägte Tongebilde, das, nachdem es bei 
einer bestimmten Situation aufgetreten, beiseiner Wie- 
derholung an dieselbe wieder erinnert. Seine letzte 
Ausbildung erhielt es durch Rich. Wagner (Opern). 
Zwei miteinander verbundene Abschnitte machen 
einen Satz aus, an ihn reiht sich gewöhnlich noch 
ein weiterer an, und sie bilden so zusammen eine 
Periode mit Vorder umdzNzer setz: 
Der erstere bringt ähnlich wie in der sprachlichen 
Periode meist eine Steigerung, er enthält die Haupt- 
motive, bewegt sich in steigender Richtung und 
schließt in Durperioden in der Tonart der Dominante, 
in Mollperioden in der Paralleltonart, der Nach- 
satz dagegen bringt wieder Beruhigung, nimmt die 
vorhergehenden Motive auf, sei es genau oder ähn- 
lich, bewegt sich mehr in fallender Richtung, hat 
gewöhnlich keine Cäsuren und mündet nach etwas 
freierer Wendung des letzten Abschnittes in der 
Haupttonart und zwar melodisch mit der Prim 
(Oktav), Terz oder Quint, rhythmisch in der Regel 
mit männlicher, sehr selten mit weiblicher Endung. 
Im letzteren Falle treten an die Stelle der meist 
längeren Schlußnote zwei ihrem Werte entsprechende 
kürzere Noten, sei es, daß der Schlußton durch eine 


vorausgehende Ober- oder Untersekunde ‚‚vorge- 
halten“ wird oder der Schlußton nach einer andern 
konsonanten Tonstufe fortschreitet. Eine Melodie 
in Cdur schließt also bei männlicher Endung etwa 
mit der auf guten Taktteil einsetzenden halben 
Note c, bei weiblicher Endung dagegen treten an 
ihre Stelle 2 Viertelnoten, entweder d—c, h—c 
(‚, Vorhalt““) oder c—e (Veränderung der Tonhöhe). 

Diese regelmäßig gebaute Periode kann übrigens 
auf mannigfache Weise umgestaltet werden. So 
wird häufig der Nachsatz aus wenigstens teilweise 
neuen Motiven gebildet, oder es werden die Sätze 
erweitert oder verengert durch rhythmische Um- 
änderung der Motive, oder es wird dem Vordersatz 
eine Einleitung vorausgeschickt und dem Nachsatz 
ein Anhang beigefügt, der ihn teilweise repetiert 
u. dgl. Durch Wiederholung derselben oder An- 
reihung einer neuen Periode entsteht eine zusammen- 
gesetzte oder mehrgliedrige, aus verbundenen Pe- 
riodengruppen Teile und aus diesen die ganze Form. 
Für jegliche derartige Erweiterung bildet die ein- 
fache Staktige Periode die Grundlage. Sie 
besteht aus zwei 4 taktigen Sätzen, vier 2taktigen 
Abschnitten oder Halbsätzen, Taktgruppen und einer 
unbestimmten Anzahl von Motiven. Während ein 
Halbsatz meist keinen befriedigenden Abschluß dar- 
stellt, so kommt ein solcher dem ganzen Satze zu 
und kennzeichnet sich dieser in seinem Schlusse 
oft durch eine längere Note oder durch eine Pause 
und bekommt dadurch einen wahrnehmbaren Ein- 
schnitt in der Periode, eine Cäsur. Wollen wir da- 
gegen die einzelnen Motive herausstellen, so müssen 
wir darauf schauen, ob ähnliche Tonschritte oder 
Rhythmen auftreten oder nicht, je nachdem ist ihre 
Zahl eine kleinere bezw. größere. Eine dreigliedrige 
Periode besteht aus zwei Vordersätzen und einem 
Nachsatz, eine viergliedrige aus zwei Vorder- und 
zwei Nachsätzen usw. Die einzelnen Sätze bilden 
auch hier ihre Schlüsse in der Dominant-, Subdomi- 
nant oder Paralleltonart. Es ist natürlich nicht 
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notwendig, daß die Perioden und Satzteile in der 
Zahl der Takte übereinstimmen, im Gegenteil, eine 
derartige mechanische Aneinanderreihung würde das 
Ganze eintönig und steif machen. Es kommt viel- 
mehr nur darauf an, daß ein gewisses Gleichgewicht 
eingehalten wird wie im Kleinen so im Großen: wie 
der Vordersatz im Nachsatze seine Ergänzung findet, 
so muß auch der Periode eine Gegenperiode folgen; 
seı es um gegenüber dem Vorausgegangenen zu 
steigern oder zu beruhigen. 


Je länger die Perioden sind, desto größer ge- 
staltet sich auch die Freiheit im rhythmischen Eben- 
maß, desto mehr wird von Erweiterung und Ver- 
engung Gebrauch gemacht. Zudem treten hie und 
da Sätze auf, die in frei rhythmischer Form ohne 
bestimmte Taktzahl als Bindeglieder größerer Grup- 
pen dienen, indem sie ein- und dasselbe Motiv fest- 
halten bis zum nächsten neuen Periodenteill. Man 
heißt se Gänge und unterscheidet skalenartige, 
Passagen, Läufer, und akordische, Arpeggien und 
solche aus beiden bestehende. Endlich ist manchmal 
der Schluß hingehalten durch eine Sequenz, 
d. ı. die stufenweise Fortschiebung eines Motivs 
durch die Tonleiter in steigender oder fallender 
Form, wobei dasselbe seine melodische und rhyth- 
mische Gestaltung genau beibehält, z. B. ec, 
i—d, g—e, a—f, hg, c!—h—cl. Bei derartigen 
Zwischengliedern und Veränderungen ist deshalb die 
Phrasierung eines Tonstückes, die Abgrenzung 
der zusammengehörigen Sätze und Perioden (,,Phra- 
sen‘‘) nicht immer so leicht zu bestimmen; das beste 
Erkennungszeichen ist aber stets die durch Entwick- 
lung desselben Motivs bewirkte Einheit des ton- 
lichen Inhalts. 


Der periodische Bau der Melodien ist diejenige Form, die 
wir als „Liedform‘ bezeichnen, und wir begegnen dieser 
außer im eigentlichen Liede in der Tanz-, Marsch- und Varia- 
tionenform. Ein andrer Teil von Tonstücken entbehrt der streng 
symmetrischen Struktur und hat einen freieren Aufbau mit be- 
liebiger Verwendung von Motiven (Rezitativ, Kunstlied, Phan- 
tasie), wieder ein andrer bildet seinen Inhalt aus einem einzigen 
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Tongedanken, Thema, heraus (Fuge) oder verbindet verschiedene 
Formen miteinander (Sonaten, Suite, Rondo, Trio, Quartett, 
Symphonie, Ouvertüre). Einzelnen dieser verschiedenen Formen 
werden wir im folgenden Abschnitt und bei den Gattungen der 
Kirchenmusik wieder begegnen. 


3 7: 
Bomopmonıe und Polyphonie. 


Die Töne treten in ihre Verbindung nicht bloß 
als einstimmige reine Melodie auf in zeitlichem Nach- 
einander, sondern erscheinen auch im gleichzeitigen 
mehrstimmigen Zusammenklang als Harmonien nach 
bestimmten Gesetzen der Konsonanz und Dissonanz. 
Diese Mehrstimmigkeit kann auf doppelte Art ent- 
stehen: entweder führt nur eine Stimme die Melodie, 
ist Hauptstimme, selbständig nach Modulation und 
Rhythmus, während die übrigen als begleitende 
Neben- und Füllstimmen hinzutreten (Homo- 
phonies..a. ‚„gleichstimmiger‘“ Klang), oder sind 
alle Stimmen modulatorisch und rhythmisch selb- 
ständig und verbinden sich als solche zu einer me- 
Besenehamnie‘ (Polyphonie: = ‚viel- 
stimmiger‘‘ Klang). Die größere oder geringere 
Anzahl von Stimmen kommt als Unterscheidungs- 
merkmal dieser Formen nicht in Betracht, ausschlag- 
gebend für den Begriff von Homophonie und Poly- 
phonie ist einzig die Frage, ob bloß eine Haupt- 
melodie vorhanden ist oder nicht; desgleichen wird 
der wesentliche Charakter nicht verändert, wenn 
z. B. in der Homophonie eine der Stimmen zeit- 
weilig größere Selbständigkeit aufweist oder wenn 
in der Polyphonie sich eine Stimme einer andern 
vorübergehend unterordnet, auf bestimmte Aus- 
prägung verzichtet. Nach der geschichtlichen Ent- 
wicklung ist die polyphone Art die ältere, von unserm 
heutigen Musikempfinden aus ist jedoch zu ihrem 
leichteren Verständnis die vorherige Kenntnis der 
homophonen sehr dienlich und soll uns deshalb 
zuerst beschäftigen. 
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Wird eine melodieführende Stimme begleitet, 
so kann dies von einer, zwei oder mehreren Stimmen 
geschehen. Dadurch entsteht der 2-, 3-, 4- und 
mehrstimmige Satz. Die Zusammenklänge des 
2stimmigen Satzes bilden beinahe aus- 
schließlich Konsonanzen und zwar gewöhnlich Terzen 
und Sexten. Die Oktav wird sehr selten gebraucht, 
weil sie zu weit auseinander liegt und darum leer 
klingt, öfters dagegen die Quint, besonders im 
sogen. „Hornsatz‘‘, der dem Instrumente des Horns 
(und der Trompete) eigentümlich ist und darin be- 
steht, daß die Tonika von der unteren Sext, die 
Sekund von der Quint und der Terz von der Tonika 
begleitet wird: ct dis ekzalsreı 

le ine 

Beginnt die Melodie mit der Tonika, so wird 
sie mit dem Einklang oder der Untersext begleitet, 
weil durch die Terz die Tonart verwischt würde; 
die Quart kommt nur vorübergehend vor, des- 
gleichen dissonierende Töne wie Sekund, Septim, 
gewöhnlich erst in der Schlußbildung: 
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Diese Art von 2stimmiger Begleitung wird 
namentlich bei volkstümlichen Liedern verwendet, 
sonst haben wir es in der Homophonie mit dem 3-, 
gewöhnlich aber mit dem 4 stimmigen Satze zu tun. 

Das gleichzeitige Erklingen von mehreren Tönen 
wird als Akkord bezeichnet (chorda = Saite), 
dessen Grundform der Dreiklangist. Er wird 
gebildet durch zwei übereinanderstehende Terzen, 
besteht also aus Grundton, Terz und Quint. Ist 
letztere eine reine, so ist der Dreiklang ein kon- 
sonanter Akkord, d. i. ein solcher, den wir als ein- 
heitliche Klangwirkung auffassen. Er ist näherhin 
ein harter oder Durdreiklang, wenn die auf 
dem Grundton stehende Terz eine große ist, oder 
ein weicher oder Molldreiklang, wenn die 
Terz eine kleine ist. In der natürlichen Leiter zeigt 


sich somit der Dreiklang auf c als ein harter: c, e, g, 
der auf a als ein weicher: a, c, e. Wie wir sehen, 
sind es im ersten Falle außer dem Grundton, von 
den beiden Oktavtönen abgesehen, seine zwei ersten 
Obertöne, die Quint der Oktav und die Terz der 
Doppeloktav, im letzteren Fall der Ausgangston und 
seine beiden Untertöne (bezw. wieder der 3. und 5.), 
die sich ergeben, wenn wir die den Partialtönen ent- 
sprechenden Intervalle nach unten bilden (c, as, f; 
g, es c). Auf diese Weise können wir jeden Dur- 
und Mollakkord als eine Beziehung auf den Aus- 
gangston auffassen, nämlich bei dur auf den tiefsten, 
bei moll auf den höchsten: oder der Durakkord be- 
steht aus Terz und Quint über, der Mollakkord aus 
Terz und Quint unter dem Ausgangston (har- 
monischer Dualismus). Nur müssen wir 
uns dabei bewußt bleiben, daß die Unterreihe rein 
mathematisch gedacht ist und nur die Oberreihe auf 
realer physikalischer Tatsache beruht. Alle anderen 
Akkorde aber außer diesen beiden ‚‚natürlichen‘ 
Dreiklängen sind dissonante, weil sie etwas für das 
Tongefühl Unbefriedigendes in sich tragen, insofern 
sie die geschlossene Selbständigkeit der konsonanten 
noch entbehren und diese erst durch Fortschreiten 
eines oder mehrerer Töne erreichen müssen. 

Von den Dreiklängen sind dies zunächst der 
zemanderte Dreiklang;, der eine:kleine 
Terz und verminderte Quint enthält c, es, ges, und 
der übermäßige mit großer Terz und über- 
mäßiger Ouint c, e, gis. Die beiden Arten dieser 
konsonanten und dissonanten Akkorde sind sämt- 
liche auf den einzelnen Stufen der Dur- und Moll- 
skala als deren leitereigene Akkorde vorhanden, 
nämlich der harte Dreiklang auf der I., 4. und 
5. Stufe der Dur- und auf der 5. und 6. Stufe der 
Molltonleiter, der weiche auf der 2., 3. und 6. der 
Dur- und auf der ı. und 4. Stufe der Molltonleiter, 
der verminderte auf der 7. Stufe der Dur- und auf 
der 2. und 7. Stufe der Molltonleiter, der übermäßige 
endlich auf der 3. Stufe der Mollskala. Die drei 
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Akkorde der I., 4. und 5. Stufe werden am häufig- 
sten gebraucht, weil sie alle Töne der Skala ent- 
halten und so die Tonart fest bestimmen, sie 
sind darum Haupt-, die auf den übrigen Stufen 
Nebendreiklänge. Der Akkord auf der I. Stufe 
wird als Tonikadreiklang (tonischer D.), der auf 
der 5. als Dominant- und der auf der 4. als Sub- 
dominantdreiklang bezeichnet. 

Insofern eine Melodie meist dreistimmig be- 
gleitet wird, ist die Verdoppelung eines der 
drei Akkordtöne notwendig. Gewöhnlich wird der 
Grundton verdoppelt, seltener die Quint und Terz, 
letztere nie, wenn sie Leitton ist (zur Tonika), eben- 
sowenig jeder zufällig erhöhte Ton. Bei Gesangs- 
stücken befinden sich die Akkorde gewöhnlich ın 
enger Lage, sodaß zwischen die drei Ober- 
stimmen kein andrer Akkordbestandteil einge- 
schoben werden kann, seltener ist die vor allem in 
der Instrumentalmusik angewendete weite Lage, 
jedenfalls dürfen die Mittelstimmen nicht über eine 
Oktav auseinanderliegen. Weil durch Verdoppelung 
eines Tones der Dreiklang insofern zu einem Vierklang 
wird, als er außer dem Grundton noch drei andere 
Töne in sich schließt, tritt er ineiner bestimmten Lage 
auf je nach dem Intervall, das die Oberstimme dar- 
stellt, nämlichinder Oktav-(c,e,g, c‘), Terz- (c, g, 
c',e‘) und Quintlage(c,e,g). Da die Akkorde 
zur Begleitung der Melodie dienen bezw. die beglei- 
tenden Stimmen mit der melodieführenden einen 
3- oder 4 stimmigen Akkord bilden, so sind bei der 
Verbindung derAkkorde hinsichtlich des 
guten Zusammenklangs und der fließenden Führung 
der einzelnen Stimmen bestimmte Regeln zu be- 
achten. Einmal sollen möglichst oft die Hauptdrei- 
klänge gebraucht werden, weil sie die Tonart am 
deutlichsten kennzeichnen. Ferner ist zu achten auf 
die Größe des Harmonieschrittes zwischen zwei 
Akkorden, die durch die Grundtöne bestimmt ist. 
Folgen diese in Terzen, Quarten, Quinten oder Sex- 
ten aufeinander, dann bleiben die gemeinsamen Töne 


der verbundenen Akkorde in derselben Stimme liegen, 
die andern aber schreiten zu den nächstliegenden 
des neuen Akkordes fort. Folgen sich die Grundtöne 
stufenweise in Sekunden, dann sind keine gemein- 
samen Oberstimmen vorhanden; der Stimmenschritt 
darf dann aber nicht in offenen Quinten- oder 
Oktavenparallelen erfolgen, weil sie wegen ihres 
einfachen Schwingungsverhältnisses zu einem Klange 
zusammenschmelzen und sich so nicht mehr genügend 
unterscheiden; zu vermeiden sind für die Regel 
(wenigstens im 2- und 3stimmigen Satze) auch die 
verdeckten QOuinten- und Oktavenparallelen, die da- 
durch entstehen, daß zwei in gleicher Richtung 
fortschreitende Stimmen aus irgend einem Inter- 
vall ın das der Ouint bezw. Oktav einmünden; ferner 
die schwer zu intonierenden Intervalle (s. 247 f.), 
größere Sprünge in den Oberstimmen, sowie der sog. 
Querstand, bei dem die chromatische Verän- 
derung eines Tones eine andere Stimme bringt als 
diejenige, in der sie durch einen bloßen Halbton- 


schritt hätte erfolgen können | 2 Wo durch ge- 


rade Bewegung derartige ‚verbotene‘ Intervalle 
nicht zu umgehen sind, sollGegenbewegung, 
d. ı. Fortschreiten nach entgegengesetzter Richtung 
oder Seitenbewegung erfolgen, bei welcher 
eine der Stimmen liegen bleibt, die andere aber sich 
nach beliebiger Richtung wendet. 

Ein Ruhepunkt in der Harmonie oder der volle 
Abschluß eines Stückes wird durch die Kadenz- 
bildung erzielt. Beim sogen. Ganzschluß 
bewegt sich die Harmonie von der Dominante 
(authentischer) oder Unterdominante zur 
Tonika (plagaler Schluß), gewöhnlich läßt man 
noch der V. und IV. Stufe den tonischen Dreiklang 
vorhergehen; der Schluß V—I—IV—-I wird gern in 
kirchlichen Tonstücken angewendet und trägt des- 
halb auch die Bezeichnung ‚‚Kirchenschluß“. Der 
Halbschluß verursacht einen bedeutenden Ein- 
schnitt in die Melodie und bedingt eine notwendige 
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Fortsetzung derselben, seine Harmonien bewegen 
sich von der Tonika zur Dominante. Beim Trug- 
schluß erfolgt die gewöhnliche Vorbereitung zu 
einer Schlußkadenz, allein anstatt zur Tonika be- 
wegt sich die Harmonie zu einer meist einen Ganz- 
oder Halbton aufwärtsliegenden Stufe, also anstatt 
von V zu I von V nach VI. Bei der dorischen, 
mixolydischen und äolischen Tonart wird zur Ge- 
winnung eines eigentlichen Leittones das c, f und g 
um #/, Stufe erhöht, in der phrygischen Tonart wird 
die Kadenz durch unmittelbare Verbindung des 
dmoll- mit dem E dur-Dreiklang bewirkt (eigent- 
lich nur ein Halbschluß). 

Der Akkord erscheint nicht immerals Grund- 
oder Stammakkord,yssosnämlch dab der 
Grundton die unterste Stimme bildet, es kann viel- 
mehr in diese auch ein anderes Intervall verlegt, 
der Akkord also umgekehrt werden. Die erste 
Umkehrung entsteht, wenn man die Terz des Drei- 
klangs zum untersten oder Baßton macht; da die 
über ihm liegende QOuint das Intervall einer Terz, 
der Grundton das einer Sext ausmacht, wird der 
Akkord als Terzsext- oder kurzweg als Sext- 
akkord bezeichnet. Wie beim Stammakkord ge- 
wöhnlich die Oktav oder Quint verdoppelt wird, 
so auch hier die Sext (vom Baßton aus gerechnet), 
seltener der Baßton und zwar nur dann, wenn er 
nicht Leitton ist; desgleichen soll auch bei Um- 
kehrungen von verminderten und übermäßigen 
Akkorden die dissonante Quint nicht in der Ver- 
dopplung erscheinen. Eine zweite Umkehrung ent- 
steht durch Verlegung der Quint in die Unterstimme, 
nach den daraus sich ergebenden Intervallen 
Ouartsext- oder auch Quartakkord genannt, 
am liebsten verdoppelt man bei ihm den Baßton. 
Gebraucht wird vor allem der vom tonischen Drei- 
klang abgeleitete und zwar, gewöhnlich bei der 
Kadenzbildung, wo auf ihn der Dominant- und dann 
der abschließende Tonikaakkord folgt. Die An- 
wendung der Umkehrungen bezw. ihre Mischung 
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mit den Stammakkorden macht den Tonsatz fließen- 
der und mannigfaltiger, ermöglichen eine ruhigere 
Führung der Stimmen und mehrmalige Anwendung 
derselben Harmonien in unmittelbarer Folge. Daß 
auch mit diesen wenigen harmonischen Mitteln der 
reinen Dreiklänge große und tiefe musikalische Ge- 
danken wiedergegeben werden können, zeigen vor 
allem die Werke der älteren Klassiker. 

Wenn die Dreiklänge in der Harmonie- oder 
Generalbaßlehre bezeichnet werden, so geschieht 
dies mittels Ziffern, die über den Noten angebracht 
werden. Die Zahl 6 bedeutet einen Sextakkord, 
die Zahlen 6), einen Quartsextakkord, der über dem 
betreffenden Baßton zu errichten ist; der Stamm- 
akkord bedarf als solcher außer der Notierung des 
Grundtons keiner weiteren Bezeichnung. Ist noch 
ein chromatisches Zeichen angebracht, so bezieht 
sich dieses stets auf die Terz des Baßtones; ist ein 
anderes Intervall zu verändern, so wird zum Ver- 
setzungszeichen die entsprechende Ziffer gesetzt oder 
diese durchstrichen (5 * oder 5); eine bestimmte 
Lage des Stammakkords wird durch 3, 5 oder 8, 
das Beibehalten eines Tones für die gleiche Stimme 
des folgenden Akkords durch einen wagerechten 
Strich neben der Ziffer verlangt. 

Fügt man dem Grundakkord des Dreiklangs 
noch eine Terz hinzu, so entsteht ein wesentlich vier- 
stimmiger Akkord, ein Zusammenklang des Grund- 
tons, der Terz, Ouint und Septim oder der Sep- 
timenakkord. Der wohlklingendste und ge- 
bräuchlichste ist der aus großer Terz, reiner Quint 
und kleiner Septim zusammengesetzte, auf der 5. Stufe 
der Dur- und Molltonleiter stehende Dominant- 
oder Hauptseptimenakkord, bezeichnet mit 
der Ziffer 7. Wie der Dreiklang kann auch der 
Septimenakkord in enger und weiter Lage erscheinen, 
ebenso in der Septim-, Oktav-, Terz- und Quintlage; 
verdoppelt wird meist der Grundton, das weniger 
wichtige Intervall der Ouint fällt dann aus. Da 
der Septimakkord durch seine Septim ein disso- 


nierendes Intervall wird, verlangt er eine Auflösung, 
gewöhnlich aber auch eine Einführung, zumal er 
die Akkorde inniger mit einander verbinden soll, 
als dies durch bloße Dreiklänge möglich ist. Die 
Vorbereitung wird bewerkstelligt durch Akkorde, 
die bereits die dissonierende Septim in derselben 
Stimme als Konsonanz enthalten oder ein stufen- 
weises Eintreten der Septim ermöglichen. Der 
Dominantseptimakkord läßt seine Beziehung zum 
tonischen Dreiklang leichter erkennen. und bedarf 
darum nicht in allen Fällen der Vorbereitung. Gerne 
läßt man den Eintritt der Septim in der Weise er- 
folgen, daß sie einen Bestandteil des Dominant- 
dreiklangs, gewöhnlich der Oktav, nachgeschlagen 
wird. Die Auflösung erfolgt regelmäßig in 
den tonischen Dreiklang, wobei die Septim in die 
Dur- bezw. Mollterz fällt, die Terz als Leitton einen 
Halbton steigt, der Grundton eine Quart auf- oder 
eine Quint abwärts und die QOuint meist in die große 
Untersekund schreitet, während die Oktav des ver- 
doppelten Grundtons liegen bleibt und so zur Quint 
des nachfolgenden Dreiklangs wird. Der Akkord 
schreitet somit aus der Septim- in die Terzlage, aus 
der Quint- und Terzlage in die Oktavlage und aus 
der Oktav- in die Quintlage des tonischen Drei- 
klangs. Außer dieser natürlichen Auflösung kann 
aber auch eine erfolgen in eine andere Dissonanz, 
wiederum in einen Septimakkord (G 7 Terzlage nach 
C7 Septimlage), oder in den Dreiklang der Ober- 
und Untersekund, ın die Unterterz und -quart des 
Grundtons, wobei die Septim teils fällt teils liegen 
bleibt (Trugkadenz), ja nach heutiger Praxis kann 
der Dominantseptimakkord in jeden Dreiklang mit 
Ausnahme in den des Grundtons fortschreiten, wobei 
die Septim teilweise sogar steigen würde. 

Insofern der Septimenakkord außer dem Grund- 
ton noch drei Töne enthält, so kann er in drei Um - 
kehrungen auftreten, nämlich mit der Terz im 
Baß als (Terz) Quintsextakkord: $, mit 
der Quint im Baß als Terzquart(sext)-Akkord: 
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4, mit der Septim als Sekund-(Ouartsext-) 
Akkord: 2. Die Auflösung ist analog derjenigen der 
Grundform: der Sekundakkord löst sich auf in den 
Sextakkord der Tonika, der Quintsextakkord in die 
Grundlage des tonischen Dreiklangs, der Terzquart- 
akkord in den tonischen Akkord in gleicher Gestalt 


oder erster Umkehrung usw. 


Die Nebenseptimenakkorde sind ent- 
weder harte mit großer Terz und großer Septim 
(Durseptimenakkord) auf der I. und 4. Stufe in dur 
und auf der 6. in moll, oder weiche mit kleiner Terz 
und kleiner Septim (Mollseptimenakkord) auf der 
Band Stufe ın dur und auf der 4. in moll 
oder mit vermindertem Dreiklang und kleiner Septim 
(VII? 11%) auf der 7. Stufe in dur und der 2. ın 
moll (Kleinseptimenakkord); ein verminderter Sep- 
timenakkord steht auf der 7. Stufe in moll mit ver- 
mindertem Dreiklang und gleicher Septim; keine 
besondern Namen tragen die auf der I. und 3. Stufe 
in moll, die ob ihrer harten Klangwirkung nur 
sehr selten zur Anwendung kommen. 


BezüglichEinführung und Auflösung 
werden sie ähnlich behandelt wie der Hauptseptimen- 
akkord; diejenigen auf der 7. Stufe in dur und moll 
lösen sich natürlicherweise meist in den tonischen 
Dreiklang auf, da ihr Grundton als Leitton zur Tonika 
strebt; der verminderte Septimenakkord tritt in 
der Regel unvorbereitet ein; sehr häufig ist der 
weiche Septimenakkord auf der 2. Durstufe, der sich 
in den Dominantseptimenakkord auflöst. 


Wird dem Septimenakkord eine weitere Terz 
hinzugefügt, so erhalten wir einen Fünfklang oder 
einen Nonenakkord. Der wichtigste ist der 
auf der Dominante, der in dur als großer, in moll 
als kleiner Nonenakkord (9) auftritt. Zur Anwen- 
dung kommt er in der Regel in der Grundform und 
zwar in der Nonenlage, im 4 stimmigen Satze läßt 
er die Ouint ausfallen und löst sich in gleicher Weise 
wie der Hauptseptimenakkord auf, indem die Non 


in der Bewegung der Septim folgt und in die Quint 
des folgenden tonischen Dreiklangs geht. 

Durch chromatische Erhöhung oder Erniedri- 
gung eines Akkordintervalls erhält man alte- 
rierte Akkorde (alter =Sderandere)7: Dazu 
gehört vor allem der übermäßige Dreiklang mit 
erhöhter Ouint, wie er sich auf der 3. Mollstufe als 
leitereigener Akkord vorfindet oder zeigt auf der 
I., 4. und 5. Stufe der Durskala (c, e, gis), sodann 
der “übermäßige Sextakkord, entstanden durch Er- 
höhung des Grundtons im Mollakkord (f, a, dis), 
der übermäßige Terzquartakkord, entstanden aus 
dem Septimakkord der 2. Stufe in moll mit erhöhter 
Terz (as, c, d, fis), endlich der übermäßige Ouint- 
sextakkord, entstanden aus dem kleinen Nonakkord 
mit weggelassenem Grundton und erniedrigter Ouint: 
g, h, des, f, as, also in Umkehrung des, f, as, h, usw.*) 

Häufig treten in einem Zusammenklang Töne 
auf, die nicht der Grundharmonie angehören und 
deshalb harmoniefremde Töne genannt 
werden. Sie bringen noch mehr Abwechslung und 
machen die Akkordverbindung zu einer innigeren. 
Hieher sind zu rechnen die Durchgangstöne, 
welche in diatonischen oder chromatischen Schritten 
Akkordtöne miteinander verbinden, de Wechsel- 
noten,d.1i. Ober- oder Untersekund eines Akkordtons, 
die entweder mit ihm abwechselt, nämlich ihm auf die 
unbetonte Zeit folgt und wieder zu ihm zurückleitet 
oder die auf die betonte Zeit an seiner Stelle ein- 
tritt, während der Akkordton erst folgt (cambiata. 
im eigentlichen Sinne), der Vorhalt oder die Ver- 
zögerung des Eintritts eines Akkordtons in der Weise, 
daß eine Stimme liegen bleibt, während die übrigen 
bereits in den neuen Akkord übergegangen sind, und 
erst nachträglich auf den schlechten Taktteil zu dem 

*) Hieher kann auch gerechnet werden die Wechsel- 
dominante, entstanden aus dem Septimenakkord der 
2. Stufe durch Erhöhung der Terz in Dur und der Terz und 
Quart in Moll. Der Akkord wird so genannt, weil er aus den- 


selben Tönen besteht wie der Dominantseptimenakkord in der 
Tonart der Dominante (s. Beispiel S. 282). 


ihm zukommenden Intervall fortschreitet, was übri- 
gens in mehreren Stimmen zugleich der Fall sein 
kann, de Antizipation, meist bei der Schluß- 
bildung eintretend, d. ı. die Vorausnahme eines oder 
mehrerer Töne des folgenden Schlußakkords, cha- 
rakteristisch für die Zeiten Bachs und Händels, 
endlich der Orgelpunkt (vor allem in Orgel- 
kompositionen verwendet) d. i. eine Folge von zu- 
sammenhängenden Akkordharmonien über oder sel- 
tener unter einem länger ausgehaltenen Tone ın der 
Unter- bezw. Oberstimme, zu dem sie teils in kon- 
sonierenden teils in dissonierendem Verhältnis stehen, 
im Anfang und namentlich zum Schlusse eines Ton- 
stückes in Übung (um die Töne gleichsam wieder zu 
sammeln) mit der Tonika und bei der Schlußbildung 
gewöhnlich mit der Dominante als liegender Stimme. 

Um in der Akkordfolge Einförmigkeit zu ver- 
meiden und die Ausdrucksfähigkeit eines Stückes 
zu erhöhen, wird, wie wir schon bei der Melodie- 
bildung gesehen, die Haupttonart häufig verlassen 
und der Übergang in eine andere hergestellt. Dieser 
kann aber nur eine vorübergehende Auswei- 
chung (Modulation im engeren Sinne) sein 
mit Schlußbildung in der neuen Tonart und mit Ver- 
änderung der Tonika. Da die Verbindung mit den 
fremden Harmonien durch gemeinsame Töne her- 
zustellen ist, wird mindestens ein Akkord als Mo- 
dulationsharmonie zwischen Ausgangs- und Schluß- 
akkord benötigt, für die Regel jedoch eine größere 
Kadenz gebildet mit einer Reihe von Vermitt- 
lungsakkorden. Als solche sind geeignet ein- 
mal die reinen Dreiklänge wegen ihrer dia- 
tonischen Mehrdeutigkeit, insoferne z. B. der harte 
c Klang nicht bloß auf der I. Stufe in C dur, sondern 
auch auf der 4. in G dur, auf der 5. in F dur und 
fmoll und auf der 6. in emoll steht. Wirkliche 
Modulationskraft besitzen sie jedoch nicht wegen 
ihrer vollen Konsonanz, dagegen ist eine solche eigen 
den Dominantseptimenakkorden, de- 
ren Strebetöne auf eine bestimmte Tonart hin- 
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weisen, undden enharmonisch mehrdeutigen 
Akkorden. Diese lassen sich durch Umdeutung 
eines oder mehrerer Bestandteile zu neuen Har- 
monien gestalten und erhalten damit auch eine 
andere Auflösung ; so außer dem Hauptseptimen- 
akkord der übermäßige Dreiklang und besonders der 
verminderte Septimenakench cleiz- 
terer erscheint in seinen Umkehrungen stets wieder 
als neuer selbständiger Akkord im der Grund- 
form; so kann der auf cis in seiner ersten Umkehrung 
aufgefaßt werden als e, g, b, des, in der zweiten als 
g, b, des, fes, in der dritten als ais, cis, e, g: mit dem 
Grundton cis leitet er nach d moll, mit e nach f moll, 
mit g nach as moll, mit aıs nach h moll und zugleich 
jein die entsprechende Durtonart. Daraus folgt, 
daß sich jeder verminderte Septimenakkord nach 
vier verschiedenen Moll- und den entsprechenden 
Durtonarten auflösen läßt, ferner daß es dem 
Klange nach überhaupt nur drei verschiedene ver- 
minderte Septimenakkorde gibt, deren Grundtöne 
je eine kleine Sekund von einander entfernt liegen, 
endlich, daß man an jeden verminderten Septimen- 
akkord jeden reinen Dreiklang anschließen kann, 
weil letzterer mit dem Septimenakkord auf seiner 
kleinen Obersekund einen Ton gemeinsam hat, wäh- 
rend der auf seiner kleinen Untersekund zu ihm die 
natürliche Auflösung bildet. Wenn übrigens dieser 
Septimenakkord auch große Überleitungskraft in 
sich schließt, so soll er doch nicht zu häufig an- 
gewendet werden, da dieses effektvolle Modulations- 
mittel ziemlich billig zu haben ist und oft genug 
eine mangelnde tiefere Kenntnis der Harmoniever- 
wandtschaft verraten läßt. 

Zum Schlusse dieses Abschnittes über die homo- 
phone Mehrstimmigkeit möge noch folgen eine 
Zusammenstellung der wichtigsten Akkorde und 
Akkordverbindungen. 
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In den Akkorden und ihren Verbindungen zeigen 
sich gegenüber der einen melodieführenden Haupt- 
stimme die übrigen Stimmen nur als untergeordnete 
Begleiterinnen und kennzeichnen so die Mehrstimmig- 
keitalseinehomophone. Im Gegensatz zu ihr bekundet 
die polyphone ihr Wesen in der selbständigen 
Führung nicht bloß einer gegebenen Melodie, des 
cantus firmus, sondern auch ihrer einzelnen Begleit- 
stimmen. Die Kunst aber, diese als selbständige zu 
einer gegebenen Stimme zu erfinden, pflegt man 
mit „Kontrapunkt“ zu bezeichnen (punctum 
contra punctum, also Note oder Notenreihe d. 1. 
Melodie gegen Melodie). Je nachdem sich nun 2, 
3 oder mehr Melodien zu einem Ganzen zusammen- 
fügen, erhalten wir einen 2-, 3- oder mehrstimmigen 
Satz oder Kontrapunkt. 

Dercantus firmus kann in jeder Stimmestehen, 
die kontrapunktierenden Stimmen haben 
mit der gegebenen teils den gleichen teils ungleichen 
Notenwert, sodaß z. B. auf eine ganze Note wieder 
eine ganze kommt oder aber zwei halbe, vıer Viertel 
oder gemischte Noten, oder es können Synkopen auf- 
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treten und sich erst auf den leichten Taktteil in eine 
Konsonanz zum c. f. auflösen, endlich können sich 
in jeder Stimme wieder andere Notenwerte zeigen 
und so gleichzeitig verschiedene Gattun- 
ge'n des Kontrapunkts repräsentieren (Figu- 
ratıon genannt). Es ist selbstverständlich, daß 
auch bei der polyphonen Setzweise die Regeln des 
reinen Satzes streng zu beachten sind; soweit einzelne 
Töne, als dissonierende auftreten, müssen sie wie in 
der Homophonie eingeführt und aufgelöst werden. 
Die verschiedenen Melodien bewirken so trotz ihrer 
eigenen Selbständigkeit eine wirklich einheitliche 
musikalische Harmonie, die hier, in der Polyphonie, 
als eine Folge der Melodie erscheint (melodische 
Harmonie), während dort, in der Homophonie, 
dıe Führung der Stimmen durch die Folge bestimmter 
Akkorde bedingt ist (akkordische Har- 
In one), 
62 Etliche der polyphonen Setzweise eigentüm- 
liche Stimmführungen mögen noch hervorgehoben 
sein. Die mehrstimmige Kadenz wird immer 
durch die beiden Leittöne hergestellt, von denen der 
eine als Halb-, der andere als Ganzton ın die Tonika 
führt; in der dorischen, mixolydischen und äolischen 
Tonart wird deshalb eine Erhöhung der Septim 
notwendig, nicht dagegen in der phrygischen, da der 
abwärtssteigende Leitton einen Halbschritt macht. 
2, fisl—gt gisI-al fiel 
e—d a—g h—a  d-—e 

In 3- und mehrstimmigen Gesängen wird der sonst 
fallende Leitton auch aufwärts in die Terz geführt. 

Im 2stimmigen Satz sind als Kon- 
sonanzen erlaubt die Oktav, Ouint, Terz und Sext, 
‚Dissonanzen dürfen nur als Durchgangsnoten auf 
‘schlechte Taktzeiten fallen; eine vollkommene Kon- 
sonanz soll durch Gegen- oder Seitenbewegung 
erreicht werden. Begonnen wird mit dem Ein- 
klang oder der Ouint; um die Zweistimmigkeit 
nicht zu unterbrechen, darf der Einklang nur zu 
Anfang und wie die Oktav am Schlusse vorkommen. 
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Im 3stimmigen Satz sind die Stimmen so 
zu führen, daß sie womöglich eine vollständige 
Akkordharmonie bilden; als erlaubt gelten der große 
und kleine Dreiklang, ein Grundton mit Terz und 
Sext, d. i. der Sextakkord der Homophonie und die 
Konsonanzen des 2stimmigen Satzes mit Oktav- 
verdoppelung einer Stimme. Das Intervall der 
Quart zwischen zwei Unterstimmen gilt als Disso- 
nanz, der Quartsextakkord findet deshalb keine An- 
wendung. Der Eingangs- und Schlußakkord er- 
scheinen häufig ohne Terz, tritt letztere am Schlusse 
auf, dann wird sie, wenn sie nicht an und für sich 
eine große wäre, erhöht, stets in der phrygischen 
Tonart (s. 268). Bei der Kadenzbildung werden 
die beiden Leittöne geführt wie im 2 stimmigen 
Satze, die Unterstimme geht also je nachdem in 
die Oberquint (Unterquart) oder in die Ober- oder 
Untersekund, so in der dorischen Tonart: 
cist—d! etd! eli—d! cist—d! 
e—d cist—d! are g—a 
A—d a—d cis—d e—d 
In der phrygischen Tonart liegt stets einer der 
beiden Leittöne in der Unterstimme und kann des- 
halb nie von der Ouint zur Tonika fortschreiten, 
weil sonst zur richtigen Kadenzbildung d und f 
erhöht werden müßten, was aber das Charakteristi- 
kum des Phrygischen zerstören würde: 
| a—gis di—el 
{—e a—gls USW. 
| d—e i—e 
Die reinen Dreiklänge werden von den alten 
Meistern auch im 4stimmigen Satze mög- 
lichst häufig angewendet. Verdoppelt wird meist 
der Grundton, guter Stimmführung halber aber 
auch andere Intervalle, am seltensten die Terz, jeden- 
falls nicht im Schlußakkord. Die Kadenzen werden 
gebildet wie im 3 stimmigen Satze mit der Dominante 
oder einem der Leittöne im Baß, der phrygische 
Schluß wahrt auch hier seine Eigentümlichkeit. 
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Sind zwei Melodien so zu einander gesetzt, daß 
sie von vornherein nur in einem bestimmten Inter- 
vallenverhältnisse gedacht sind, so bilden sie einen 
einfachen Kontrapunkt, können sie da- 
gegen ohne Verstoß gegen die Regeln des reinen 
Satzes gegenseitig vertauscht werden, dann stehen 
sie im doppelten Kontrapunkt; sind es 
3, 4 oder noch mehr vertauschungsfähige Stimmen, 
dann spricht man von einem 3-, 4- und mehrfachen 
Kontrapunkt. Solche Umkehrungsformen 
gibt es mehrere. Man unterscheidet nämlich einen 
doppelten bezw. drei- und mehrfachen Kontrapunkt 
der Oktav, Non, Dezim, Undezim, Duodezim, je 
nachdem die umkehrungsfähigen Stimmen in die 
höhere oder niedere Oktav, Non usw. versetzt wer- 
den. Der einfachste und gebräuchlichste ist der- 
jenige in der Oktav, nach ihm der in der Dezim 
und Duodezim. 

Am meisten offenbart sich das Wesen der 
Polyphonie, die gleiche Berechtigung jeder Einzel- 
stimme, inderlmitation,d.i. der Nachahmung 
oder Wiederholung der Melodie einer vorhergehenden 
Stimme von einer oder mehreren anderen. Sie 
kann sein eine zwei- oder mehrstimmige, kann auf 
derselben Stufe oder auf der Oktav, OQuint, Terz, 
Sekunde usw. erfolgen, kann sein hinsichtlich 
Melodie und Rhythmus eine freie oder strenge, 
wie wir schon früher bei der Motiventwicklung 
hörten; melodisch streng wird sie stets sein im 
Einklang und ın der Oktav, meist auch in der Quint, 
auf andern Intervallen dagegen nicht ohne Zuhilfe- 
nahme von Versetzungszeichen, endlich kann sie 
sein eine gerade oder umgekehrte. Die nachzuahmende 
Melodie, das Thema, ist gewöhnlich kurz, cha- 
rakteristisch nach Modulation und Rhythmus. 

Wenn das Ihema von der zweiten neueintre- 
tenden Stimme aufgenommen ist, kontrapunktiert 
die erste zur zweiten, ebenso die erste und zweite, 
wenn die dritte Stimme das Thema vorträgt usf. 
Auf diese Weise zeigt sich in der Imitation nicht 


er. 287 wur 


bloß ein reges Interesse am Thema und ist in ihr 
eine stets vorwärts drängende Kraft enthalten, so- 
dern macht sich auch immer wieder ein neuer Ge- 
gensatz geltend. Es entsteht ein eifriges Treiben 
und mannigfaltiges Leben, das aber den Charakter 
der Einheit und Einmütigkeit an sich trägt durch den 
einen festgehaltenen und alles miteinander verbin- 
denden Hauptgedanken. Namentlich in älteren 
Gesangssachen ıst es öfters der Fall, daß eine 
Stimme als cantus firmus zugrunde liegt und nebenher 
die andern eine Imitation zur Durchführung bringen. 

Eine strenge Form der Imitation ist der Ka- 
non. Sein Wesen besteht darin, daß die voran- 
gehende Stimme, der dux oder guida (Führer), von 
der nachfolgenden, dem comes oder consequente, 
von Anfang bis zu Ende Note gegen Note nach- 
geahmt wird. Es kann dies geschehen im Einklang, 
in der Oktav oder auf einem andern Intervall, in 
gerader oder Gegenbewegung oder in rückgängiger 
Richtung (Krebskanon). Endlich ist der Kanon, 
wenn wirklich eine Schlußkadenz angefügt ist, un- 
endlich, wenn die Stimmen vom Schlußtakt wieder 
zum Anfang zurückkehren und an passender Stelle 
einen freien Abschluß machen, also nacheinander 
aufhören; ein Zirkelkanon, wenn jede weitere Stimme 
ein bestimmtes Intervall höher oder tiefer einsetzt 
und so ein gewisser Kreis von Tonarten durchlaufen 
wird bis zurück zur Anfangstonart. Ein Doppel- 
oder mehrfacher Kanon ist vorhanden, wenn zwei 
oder mehrere Stimmen mit ebensovielen sich gegen- 
seitig unterscheidenden Thematen von der ent- 
sprechenden Anzahl von Stimmen beantwortet wer- 
den; zu einem Doppelkanon sind darum 4, zu einem 
dreifachen 6 Stimmen notwendig. Der Kanon ist 
ein geschlossener, wenn nur eine Stimme ausge- 
schrieben und der Einsatz der übrigen durch Zeichen 
angedeutet ist; ein offener aber, wenn alle Stimmen 
ausgesetzt sind; ein Rätselkanon endlich, wenn die 
Zahl, die Zeit und das Intervall des Eintritts der 
imitierenden Stimmen auch nicht durch Zeichen an- 
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gedeutet ist, sondern erst entziffert werden muß, 
eine musikalische Spielerei, die in älteren Schulen 
vielfach getrieben wurde. 

Die höchste Kunstform der Imitation zeigt sich 
in der Fuge (fuga = Flucht, nämlich der Stimmen), 
deren Thema verschiedenemale in allen Stimmen 
durchgeführt und so zum Hauptinhalt des ganzen 
Tonstückes wird. Es wird wie ım Kanon als dux 
bezeichnet, insofern es als einzige Stimme die Fuge 
eröffnet und die übrigen gleichsam anführt, oder 
auch mit subjectum als Gegenstand der Nachah- 
mung, seine Wiederholung als comes oder Antwort, 
die Begleitung aber, welche die Stimmen zum Thema 
ausführen, als Gegensatz oder Gegenharmonie. Hat 
die beginnende Stimme das Thema vorgetragen, 
so nımmt es die zweite Stimme auf ın der Dominante, 
die dritte bringt es in der Tonica, die vierte wieder 
in der Dominante usf. Die Antwort ist dabei ent- 
weder eine reale, ganz intervallentreue, oder eine 
tonale, durch die Transpositionsskala näher be- 
stimmte. Die Ordnung, in der das Thema durch 
die Stimmen läuft, oder die Reperkussion, ist eine 
verschiedene: entweder beginnt die oberste Stimme 
und folgen dann nacheinander die untern, oder fängt 
die tiefste an oder eine der mittleren und schließen 
sich dann die übrigen an. Ist die erste Durchführung 
zu Ende, so folgt eine zweite, dritte und manchmal 
noch vierte, die aber ebenso unvollständig wie über- 
vollständig sein kann, d. h. das Thema nicht mehr 
in allen Stimmen oder in einer Stimme ein weiteres- 
mal hören läßt. Weil das fortwährende Erklingen 
des Themas ermüden würde, sind die einzelnen 
Durchführungen durch Zwischensätze getrennt, die 
zur Wahrung der Einheitlichkeit ihre Motive gern 
dem Thema oder dem Gegensatze entnehmen; sie 
leiten zugleich in eine andere Tonart über, gewöhn- 
lich in die Ober- oder Unterdominante oder in die 
Paralleltonart. Bei der zweiten Durchführung und 
bei den weiteren erleidet das Thema gewöhnlich 
die in der Imitation gebräuchlichen Veränderungen 
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der Verkleinerung, Vergrößerung, Umkehrung, Ver- 
engung usw.; bei der letzten tritt regelmäßig Eng- 
führung ein, d. h. die Antwort beginnt schon, ehe 
die Frage (dux) zu Ende ist, die übrigens hier nicht 
mehr ganz erfolgt; die am Schlusse einzuleitende 
Rückkehr in die Haupttonart wird häufig, in der 
Instrumentalmusik regelmäßig, mittels des Orgel- 
punkts bewerkstelligt. 

Wird das Thema nur ein- oder zweimal durch- 
geführt, so haben wir eine kleine Fuge oder 
Fughette, und als Fugato pflegen wir einen 
Satz oder den Teil eines größeren Stückes zu bezeich- 
nen, der nach Art einer Fuge behandelt ist; von 
einer strengen Fuge sprechen wir, wenn die gewöhn- 
liche Form derselben genau eingehalten ist, andern- 
falls von einer freien; eine einfache Fuge ist vor- 
handen, wenn sie nur ein Thema hat, eineDoppel- 
fuge dagegen, wenn in ıhr zwei Themata auftreten, 
entweder so, daß das zweite Thema gleichzeitig mit 
dem ersten erscheint als dessen Gegensatz, oder 
nach ihm und sie sich erst später miteinander ver- 
binden als Subjekt und Kontrasubjekt, als Thema 
und Gegenthema; um zur selben Zeit auftreten zu 
können, müssen sie natürlich im doppelten Kontra- 
punkt erfunden sein. Fugen mit drei- und vier- 
fachem Kontrapunkt werden Tripel- bezw. 
OQuadrupelfugen genannt. Die Choral- 
fuge endlich gestaltet sich in der Weise, daß die 
einzelnen Verse eines Kirchenliedes nacheinander 
als zu imitierende Themata dienen oder daß die 
ganze Choralmelodie in einer Stimme als cantus 
firmus zugrunde liegt, während die übrigen gleich- 
zeitig eine dazu begleitende Fuge durchführen. 

Was von der Nachahmung überhaupt gilt hin- 
sichtlich ihrer musikalischen Bedeutung, das trifft 
in hervorragendem Sinne zu bei der Fuge. Sie ent- 
wickelt nicht nur aus einen Gedanken nach allen 
seinen Seiten, sondern prägt auch wegen des Fest- 
haltens eines Grundthemas dem Ganzen einheit- 
lichen Charakter auf. In ihr wetteifern die Einzel- 

Möhler-Gauss, Compendium. 19 
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stimmen, ihrem Fühlen in möglichst reichem Leben 
Ausdruck zu verleihen, allein sie tun dies nurin Unter- 
ordnung unter den einen Gedanken, dem sie dienen, 
um.diesenihn wirkungsvollherauszugestalten und seine 
verschiedensten Beziehungen und Eigentümlich- 
keiten in erschöpfender Weise darzulegen. Der Fuge 
kommt darum unter den verschiedenen Musikformen 
die erste Stelle zu, und die Meister der Polyphonie, 
namentlich ein Bach und Händel, haben 
deshalb gerade sie zum Träger ihrer größten und ge- 
nialsten Gedanken gewählt. Da freilich, wo die 
Fuge nur ihre Form leiht zur Zusammensetzung ver- 
schiedener Melodien und sie nicht unter dem Einfluß 
einer schöpferischen und einheitlich gestaltenden 
Phantasie steht, wird sie zum reinen Schematismus 
und mechanischen Kunststück herabgewürdigt. Wenn 
immer aber ihre Form vergeistigt wird durch die 
Tiefe und Gedankenfülle des Inhalts, dann wird sich 
auch das weniger geübte Ohr dem Eindruck ihrer 
inneren wie äußeren Kraftentfaltung nicht ent- 
ziehen können. 

“Wir haben nun bisher gehört vom Tone, seiner 
Entstehung und seinen Eigenschaften, von dem ge- 
genseitigen Verhältnis verschiedener Töne und ihrer 
gesetzmäßigen Verbindung zu rhythmisch geglie- 
derten Melodien, die in Tempo und Dynamik ab- 
gestuft und unter einem leitenden Gesichtspunkt 
geordnet, die Befähigung in sich tragen, die mannig- 
faltigsten Gefühle und Vorstellungen auszudrücken 
und in uns zu erwecken. Wir haben ferner erfahren, 
wie sich die Töne vereinen zu vielgestaltigem Wechsel 
der Harmonien und wie endlich Melodien aus einem 
Grundgedanken herauswachsend, aber gleichwohl 
ihre Selbständigkeit wahrend, sich zu einheitlichen, 
stimmungs- und wirkungsvollen Gebilden gestalten. 
Eben damit haben wir aber die Elemente derjenigen 
Kunst kennen gelernt, die wir mit dem Namen 
„Musik“ bezeichnen, und so die allgemeine Musik- 
lehre beendet. 

Da die Musik bestimmt ist teils zur Ausführung 


durch die menschliche Stimme (lat. vox), durch das 
Gesangsorgan, teils durch die Tonwerkzeuge der ‚In- 
strumente‘“, unterscheiden wir Vokal- und In- 
strumentalmusik. Den verschiedenen Gat- 
tungen der Vokalmusik, die wir hier näher zu berück- 
sichtigen haben, ist darum zuerst eine allgemeine 
Gesanglehre vorauszuschicken. 

Zum Schlusse mögen noch ein paar Beispiele 
für die polyphone Schreibart folgen: 


Vierstimmige Imitation. 
P. da Palestrina: Missa brevis. 
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S. Bach: H-moll-Messe. 
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Doppelter Kontrapunkt. 
Jos. Haydn: B-dur-Messe. 
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II. Abschnitt. 


Allgemeine Gesanglehre. 


Unter Gesang (lat. cantus, ital. canto, franz, 
chant, engl. song) verstehen wir die durch die 
menschliche Stimme erzeugten und nach musikali- 
schen Gesetzen verwendeten Töne, die mit dem Worte 
verbunden zum Ausdruck unseres Gefühls werden. 
Er ist gesteigerte Rede, erhält wie diese seine Wir- 
kung zunächst vom zugrundeliegenden Wort, über- 
trıfft sie aber durch die Modulation der Stimme 
nach Höhe und Stärke und durch die belebende 
Kraft des Rhythmus. Umfangreicher ist er in der 
Tonreihe, die er zur Verwendung bringt, bedeutend 
mannigfaltiger in den Schattierungen der Dynamik 
ım überwältigenden fortissimo wie im leise verhallen- 
den pianissimo; vielgestaltiger zeigt sich seine Be- 
wegungsart und berechnender die Gliederung seiner 
Elemente. Darum geht die Rede da, wo sie ihr 
Inneres nicht mehr zu erschöpfen vermag, von selbst 
in die Sprache der Töne über, und wohl kaum wird 
sich einer finden, der die gesteigerte Ausdruckskraft 
des Gesangs nicht auf sich wirken fühlte. Dieses 
inneren Wertes wegen wurde der Gesang immer 
gewürdigt und fand er auch zu jeder Zeit einen 
Ehrenplatz im liturgischen Gottesdienst; nicht 
bloß gestattet die Kirche seine Ausübung bei ihren 
heiligsten Handlungen, sondern sie ordnet ihn ge- 
radezu an, wacht über seine Reinerhaltung und 
gıbt Vorschriften über seine Anwendung. Sie be- 


ee 


trachtet ihn als ‚„integrierenden Bestand- 
teil“ der Liturgie (Motu proprio Pius’ X.) 
und wünscht, daß durch ihn wie überhaupt durch 
die Musik die Ehre Gottes, die Heiligung und 
Erbauung der Gläubigen gefördert werde. ‚,Sie 
(die Musik) muß zur Würde und zum Glanz der 
kirchlichen Zeremonien beitragen, und da es ihre 
Hauptaufgabe ist, mit passenden Melodien den dem 
Verständnis der Gläubigen vorgelegten Text zu be- 
gleiten, so ist es ihr Hauptzweck, diesem Text größere 
Kraft zu verleihen, damit die Gläubigen leichter zur 
Frömmigkeit angeregt und disponiert werden, die 
Früchte der Gnade in sich aufzunehmen, die mit der 
Feier der heiligen Geheimnisse verbunden sind“ 
(ebenda I, ı). Weilnur eine gut ausgeführte Gesangs- 
musik solche Wirkung haben kann, so war auch 
die Kirche stets auf eifrige Pflege gerade des Gresangs 
bedacht. Schon einem Gregor d. Gr. war es eine 
Hauptsorge, seine Sängerschule tüchtig auszubilden, 
manche Konzilien und viele Erlasse kirchlicher Be- 
hörden betonen die Nützlichkeit und Notwendig- 
keit solcher Institute und das Motu proprio verlangt, 
daß die Gesänge mit Sorgfalt auszuführen seien 
und deshalb, wo immer möglich, Gründungen von 
Sängerschulen angeregt und die schon bestehenden 
unterhalten und noch weiter gefördert werden sollen. 

Eine Sängerschule — und eine solche ist jeder 
Kirchenchor — soll also die ausdrucksvolle Wieder- 
gabe der Gesänge als ihr vorzügliches Ziel erachten, 
und weil das ausführende Organ des Gesangs die 
menschliche Stimme ist, sich zuvörderst dessen 
Ausbildung in besonderem Maße angelegen 
sein lassen. Damit aber dieses edelste und vollen- 
detste aller Instrumente seiner Aufgabe gerecht werde, 
müssen wir vor allem seine natürlichen Funktionen 
kennen lernen, um hieraus die richtige Stimm- und 
Tonbildung abzuleiten und dann zur Artikulation 
und dem eigentlichen Vortrag überzugehen. Hie- 
nach bestimmt sich darum auch der Inhalt der 
Kapitel unsrer allgemeinen Gesanglehre. 
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Die menschliche .stuame 


Wir haben drei Eigenschaften des musikalischen 
Tones kennen gelernt: die Stärke, Höhe und Klang- 
farbe. Beim menschlichen Stimmapparat finden 
wir zur Hervorbringung dieser Eigenschaften je ein 
besonderes Organ: die Stärke wird erzeugt durch 
die Tätigkeit der Lungen im Brustkasten, die Höhe 
durch die im Kehlkopf ausgespannten Stimmbänder 
und die Klangfarbe durch den oberhalb der 
Stimmbänder und in der Mund- und Nasenhöhle 
befindlichen Resonanzraum. Es wird vorteilhaft 
sein, die Funktionen dieser Organe noch näher zu 

betrachten. 

Der» Brusitkasten 
ist ein Knochengerüste, das 
hinten aus den zwölf Rück- 
gratswirbeln, auf beiden Sei- 
ten aus je zwölf Rippen, vorn 
aus dem Brustbein und den 
Rippenknorpeln zusammenge- 
setzt ist; die letzteren ver- 
binden das Brustbein, das von 
der vorderen Seite des Halses 
bis zur Mitte der Brust hinab 
geht, mit den Rippen. In den 
Fig.ı. Die Lungen mit der Pelden Seiten derBrusthöhle be- 
Luftröhre sta Irschte, Bilinke findensichzweischwammartige 
© de dieLungenlappen, fLuft. elastische Gewebe, ein rechter 

röhre, „8, Kehlkopf. ; ) und: sein. -linkera Dune ene 
flügel, die mit einer Haut, dem Lungenfell, umgeben 
sind; der linke Flügel umschließt fast das ganze 
Herz, das mit den Lungen durch Blutgefäße ver- 
bunden wird. Untenruhen sie auf dem Zwerchfell, 
während sie oben an die Luftröhre (aus I6—20 
bogenförmigen, knorpligen Reifen und einem häutigen 
Schlauche bestehend) durch deren beide Äste, die Bron- 
chien, angewachsen sind. Letztere teilen sich in immer 
feinere und kleinere Zweige und endigen in den zahl- 





losen Lungenzellen oder Lungenbläschen, Alveolen 
(deren Zahl wird auf ca. 800 Millionen geschätzt), 
aus denen sich die Lappen der beiden Lungenflügel, 
drei rechte und zwei linke, zusammensetzen. 
Beim Prozess des Einatmens nehmen die 
Lungenzellen durch die Luftröhre die durch Nase 
und Mund eingezogene Luft auf, die Brustwände 
dehnen sich aus, indem Brustbein und Rippen von 
den Brust- oder Atemmuskeln emporgehoben und 
nach auswärts gezogen werden, und die Lungen 
schliessen sich an die Wände der Brusthöhle voll- 
kommen an. Das Zwerchfell, das im gewöhnlichen 
Zustand gegen den Unterleib gehöhlt und gegen den 
Brustkorb gewölbt ist, tritt beim Einatmen zuerst 
in eine flache Lage und neigt sich dann nach unten, 
wodurch die Brusthöhle erweitert wird. Beim 
Ausatmen treten die ausgedehnten Rippen wieder in 
ihre natürliche Lage, das Zwerchfell tritt in die Höhe 
und die Lungen ziehen sich zusammen, sodaß ein 
gewisses Quantum von Luft aus den Lungenzellen 
austritt. Die Lungen sind aber niemals ganz luftleer, 
insofern der Luftvorrat durch Ein- und Ausatmen 
nur teilweise vermehrt oder vermindert wird, und 
es wäre schädlich, durch gewaltsame Anstrengung 
der Atemmuskeln die zurückgebliebene Luft zum 
Sprechen oder Singen zu verwenden. Die zunächst 
gewöhnliche und für den Gesang geeignetste Art 
des Atmens ist jene, durch welche die Haupttätig- 
keit dem untern Teil der Brust und dem Zwerchfell 
zugeteilt wird, alsodie Zwerchfell- oder Tie f- 
atmung, wie sie auch während des Schlafes 
gebraucht wird und bei der die Ausdehnung der 
Lunge von oben nach unten vor sich geht. Erst 
wenn eine größere Luftquantität erforderlich ist, 
wird noch das Rippen- oder Flanken- 
atmen dazutreten, bei dem sich die Brust ziem- 
lich nach der Seite hin erweitert. Zu verwerfen 
aber und schädlich ist die nur mit Anstrengung 
auszuführende Schlüsselbein- oderHoch- 
atmung, bei der hauptsächlich die obere Brust aus- 


gedehnt und die Rippen und Schultern mit den Schul- 
terblättern und dem Schlüsselbein gehoben werden. 

Oben an der Luftröhre setzt sich der Kehl- 
kopf an, ein aus Knorpeln, Bändern, Muskeln 
und Schleimhaut zusammengesetzter hohler Körper 
von ungleich vierseitiger Gestalt. Die Knorpeln 
sind im einzelnen der Ringknorpel, der Schild- 
knorpel und die beiden Gießbeckenknorpel, so be- 
nannt nach ihrer Gestalt. Der Ringknorpel ist 
durch die Haut, welche die Knorpel der Luftröhre 
zusammenhält, mitdieser selbst 
verbunden, sein hinterer Teil 
ist ziemlich höher als der vor- 
dere und nimmt fast die ganze 
Rückseite des Kehlkopfs eın. 
Auf seinem vorderen Teil liegt 
derSchildknorpel, eigentlich 
aus zwei unter einem stumpfen 
Winkel zusammenstoßenden 
Knorpeln bestehend, er bildet 
die Vorderwand und die beiden 
Seitenwände, ist viel breiter 
und höher als der Ringknorpel 
er und befindet sich beim Manne 
Hie,z, Der Kehlkopf von gleich unter der Haut, nach 
kuorpel, c Schildknorpel, d außen als sogen. „‚Adamsapfel“ 
1essbeckenknorpel, e Santo .. . 
rinscher Knorpel, f Zungen- Sichtbar, während er beim 

Bea een weiblichen Geschlecht im all- 
gemeinen nicht so hoch und deshalb auch nicht 
so gut sichtbar ist. Er hat noch zwei auf jeder 
Seitesich zeigende Verlängerungen, „Hörner“ genannt, 
deren obere die größeren sind; letztere selbst sind 
wieder mit dem über dem Kehlkopf schwebenden 
knöchernen Bogen, dem Zungenbein verbunden. — 
Auf dem oberen Rande des (hinteren) Ringknorpels 
sıtzen noch die beiden kleineren und beweglichen 
Gießbeckenknorpel, welche zur Verbindung der 
Stimmbänder an deren hinteren Seite dienen.*) Von 








*) Die Spitze trägt ein kleines Knorpelstückchen, den 
Santorinschen Knorpel. 


der Vorderseite jedes dieser beiden Knorpel sind 
nämlich durch die Kehlkopfshöhle hindurch vor- 
wärts in den Winkel, den die beiden Hälften des 
Schildknorpels bilden, zwei sehnige, sehr elastische 
Stränge oder Bänder gezogen, von denen die untern 
die wahren und eigentlichen Stimmbänder sind, 
während die oberen, weil für die Stimmbildung ohne 
Bedeutung, die ‚‚falschen‘‘ Stimmbänder genannt 
werden oder nach ihrem Aussehen auch Taschen- 
bänder. Die schmale längliche Spalte zwischen den 
untern Bändern, die hinten enger, vornen etwas 
breiter erscheint, heißt Stimmritze, glottis, die 
zwischen den obern Bändern ‚‚falsche Stimmritze“. 
Beim Einatmen erweitert sie sich, beim Ausatmen 





Fig. 3. Kehlkopf von oben: I beim Atmen, Stimmritze offen; II beim 
Sprechen, Stimmritze geschlossen. a Stimmbänder, b Taschenbänder, 
c Stimmritze, d Kehldeckel. 


aber schließt sie sich fast ganz, so daß für die 
ausatmende Luft nur eine dünne Spalte bleibt. 
Knorpel und Bänder sind mit einer Schleim- 
haut überzogen, damit die einzelnen Teile immer 
feucht bleiben und nichts Ungehöriges in die Luft- 
röhre dringen kann, sondern durch den Schleim 
festgehalten wird. Die Stimmbänder selbst aber, 
die durch die Muskeltätigkeit des Ring- und 
Schildknorpels in größere oder geringere Span- 
nung gebracht werden können, geraten durch die 
ausströmende Luft in Schwingung und dadurch ent- 
steht der Ton. Dieser selber ist um so höher, je 
mehr die Stimmbänder gespannt werden oder je 
rascher sie schwingen und je kleiner die Stimmritze 
ist, um so tiefer dagegen, je schlaffer die Bänder 


sind oder je langsamer sie schwingen und je weiter 
die Stimmritze ist. Die Stärke hängt von der 
Kraft des Luftantriebs ab wie von der Resonanz 
in allen Schallhöhlen und Teilen des Stimmapparats, 
denen sich die Schwingungen der Luft mitteilen. 
Um einen Ton in verlangter Höhe rein ansingen 
zu können, muß der Sänger die Muskeltätigkeit voll- 
ständig beherrschen, da diese die Spannung der 
Stimmbänder regelt. Um dies zu erreichen, seier vor- 
sichtig in Erweiterung des Stimmumfangs und singe 
anfänglich nur jene Töne, die er ohne Anstrengung her- 
, vorbringenkann. Gewandt wird 

eine Stimme dann sein, wenn 
Beweglichkeit und Schnellkraft 
der Kehlkopfmuskeln durch an- 
dauernde Übung zu einer mög- 
lichst großen geworden ist. — 
Der Tonansatz kann auf 
dreierlei Arten erfolgen: ent- 
weder hart mit dem sogen. 
& Glottisschlag, wenn die 
Bd Stimmritze geschlossen ist und 
Kopf" zeist die Selm, aa dann sich der andringenden 
Mundteile und des Kehldeckels Luft plötzlich mit einem knak- 
b Oberkiefer, c Unterkiefer. Kenden Geräusch öffnet (spiri- 
Lufwöhee, & Spermeronseh f tuslenis), odergehaucht, in- 
Kehldeckel. dem bei bereits offener Stimm- 

ritze ein kurzer Hauch dem Erklingen des Tones 
vorangeht (spiritus asper), oder weich, indem bei 
geöffneter Stimmritze die ausströmende Luft die 
Stimmbänder unmittelbar in Schwingung versetzt, 
ohne daß ein Knack- oder Hauchlaut entstehen würde. 
Dieser Ansatz ist beim Singen der gewöhnliche. 
Über dem Schildknorpel befindet sich der Kehl- 
deckel, der mit der Zungenwurzel verbunden ist; 
gewöhnlich aufwärts gerichtet macht er mit der 
Zungenwurzel eine abwärts gehende Bewegung und 
legt sich über den Kehlkopf, damit beim Genuß 
der Speisen und Getränke diese über den Kehlkopf 
hinweg in die Speiseröhre hinter der Luftröhre und 





nicht in diese gelangen. Vor dem Kehlkopf und 
der oberen Luftröhre vorn am Hals liegt die Schild- 
drüse, die bei starker Vergrößerung, Kropf genannt, 
durch ihren Druck auf die Luftröhre und den Kehl- 
kopf leicht Atmungsbeschwerden verursacht. 
Während im Kehlkopf der Ton erzeugt wird, 
erhält er seine Klangfarbe im Ansatzrohr 
oder in der Vokalröhre d.h. in dem vorzugs- 
weise aus Mund- und Nasenhöhle bestehenden Hohl- 
raum. Den hinteren Teil der Mundhöhle bildet der 
Schlund, Rachen, in dessen oberen Teil die Ohren- 
höhlen einmünden; den oberen Teil der Mund- 
höhle selber macht der Gaumen aus, der aus einer 
feindurchlöcherten, siebartigen Knochendecke be- 
steht und mit einer schwammigen, elastischen 
Fleischmasse überzogen ist. In seinem vorderen 
Teil bricht sich der ausströmende Luftstrahl, so daß 
er dem Tone als Resonanzboden dient. An den 
knöchernen Teil des Gaumens schließt sich nach 
hinten ein häutiger an, der sogen. weiche Gaumen; 
die beiden Gaumen trennen die Mundhöhle von der 
über ihr befindlichen Nasenhöhle. Nach unten dem 
Schlund zu verlängert sich der weiche Gaumen in 
das Gaumensegel, das in der Mitte das herabhängende 
Zäpfchen trägt. Das Gaumensegel dient besonders 
dazu, den beginnenden Ton zu deutlicher Artikulation 
zu gestalten; zu diesem Zwecke nimmt es eine eigen- 
tümliche Bewegung an, bei der das Zäpfchen sich 
einziehend verkürzt und dann rasch wieder ver- 
längert; hinter dem Gaumensegel und dem hinteren 
Teil der Mundhöhle oder der Schlundwand hat der 
Luftstrom noch Raum, um zur Nasenhöhle zu ge- 
langen. Im unteren Teil der Mundhöhle liegt die 
Zunge, eine unrichtige Lage derselben beein- 
trächtigt die Schönheit des Tones in starker 
Weise. Sie ist in ihrem vorderen Teil frei beweglich, 
nach hinten aber befestigt und durch ihre Wurzel 
mit dem Kehldeckel verbunden. Auch dieBacken, 
Zähne und Lippen wirken mit bei Gestal- 
tung des Tones; die Backen geben ihm Rundung 
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und Fülle, die Zähne dienen zur schärferen Artiku- 
lation und verleihen dem Ton seinen metallenen Klang, 
während die über ihnen befindlichen Lippen den- 
selben wieder sanft dämpfen. 

Nachdem wir den Bau und die Funktionen der 
einzelnen Sprach- und Gesangsörgane kennen ge- 
lernt, wollen wir uns den ganzen Stimmprozeß 
nochmals vergegenwärtigen. Er läßt sich (nach 
Sieber, Gesangskunst, 6. Aufl. S. 4/5) kurz so zu- 
sammenfassen: der Mensch atmet die zum Singen 
wie zum Leben notwendige atmosphärische Luft 
durch Nase und Mund ein. Sie gelangt aus der Mund- 
höhle in die Rachenhöhle, den Kehlkopfraum und 
weiter durch die Luftröhre in die Lungen, ihre Äste 
und Zellen, welche sich ausdehnen und den Wänden 
des vorwärts, seitlich und nach unten erweiterten 
Brustkastens eng anschließen. Indem nun die also 
eingeatmete Luft wieder entweichen will, beginnt mit 
dem Ausatmen die eigentliche Gesangstätigkeit. Der 
untere Teil der Brust sinkt allmählich wieder zu- 
sammen, die ausgedehnten Rippen treten in ihre 
vorherige Lage zurück, das Zwerchfell steigt empor 
und der Luftstrom dringt in einer vom Willen des 
Sängers abhängigen Quantität durch die Luftröhre 
in den Kehlkopf ein, setzt die elastischen, die Stimm- 
ritze begrenzenden und je nach der Höhe und Tiefe 
des beabsichtigten Tones mehr oder weniger ge- 
spannten Stimmbänder in Schwingung und erzeugt 
so den Ton, der alsdann bei seinem Eintritt in die 
Rachen- und Mundhöhle entsprechend der verschie- 
denen Stellung der Mundteile, Zunge, Gaumen, Zähne, 
Lippen, artikuliert und in seinem Klange wesentlich 
modifiziert wird. Die Tonwellen aber teilen beim 
Ausströmen aus der Mundöffnung ihre Vibration der 
atmosphärischen Luft mit, welche den Schall weiter 
und bis zu unserem Öhre trägt, wenn wir uns im 
Bereich der tönenden Schwingungen befinden. 

Die Tonhöhe hängt nicht bloß vom Span- 
nungsgrade der Stimmbänder ab, sondern auch von 
deren Länge und Dicke; je länger, dicker und weniger 


gespannt die Stimmbänder sind, desto tiefer, und 
je kürzer, dünner und gespannter sie sich zeigen, 
desto höher ist der Ton. Daraus erklärt sich die 
Verschiedenheit der menschlichen Stimme, speziell 
der Frauen- und Männerstimmen. Der Kehlkopf 
ist bei der Frau kleiner, die Stimmbänder sind 
dünner und fast um ein Drittel kürzer als beim 
Mann, woraus sich ergibt, daß die weibliche Stimme 
etwa um acht Töne höher als beim Manne gelegen 
ist. Nach den verschiedenen Lagen nimmt man 
sechs Gattungen oderKlassen von Stimmen 
an, die charakteristisch von einander verschieden 
sind, nämlich Baß oder tiefe, Bariton mittlere, 
Tenor hohe Männerstimme, Alt tiefe, Mezzosopran 
mittlere und Sopran hohe Frauenstimme, letztere 
auch Kantus oder Diskant genannt (bassus und altus 
— tief, sopranus von supra — über, barytonus — Tief- 
ton, Schwerton; tenor, weil der cantus firmus und 
damit der Hauptinhalt des Stückes oder der tenor 
früher der hohen Männerstimme, Sopran —= (dis)- 
cantus, weil dieser, nämlich die Melodiestimme, seit 
dem 16. Jahrhundert ihm zugeteilt). | 


Während man bei mehrstimmigen Kompositi- 
onen sich gewöhnlich auf die Gliederung in Sopran, 
Alt, Tenor und Baß beschränkt, hat man jene 
weitergehende für den Sologesang meist beibehalten. 
Die weiblichen Stimmen werden ob ihrer Lage auch 
Ober-, die männlichen Unterstimmen genannt, 
Außenstimmen wären Sopran und Baß, Mittel- 
stimmen Alt und Tenor. 


Der Gesamtumfang der menschlichen 
Stimme beträgt ungefähr vier Oktaven. Näherhin 
reicht der Baß gewöhnlich von E—e, ausnahms- 
weise von C; ungewöhnlich tiefe Stimmen, wie man 
sie namentlich bei russischen Kirchenchören hört, 
reichen bis ins A und G. Der Bariton hat meist 
den Umfang von A (auch G) bis f (g, a), der Tenor 


von c (B) bis a (h, c, d). Eine Altstimme reicht für 
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die Regel von g (f) bis e (f), der Mezzosopran von b 


oder c (a, g) bis fis (g) und der Sopran von c (b, a) 
bis a (h, c); damit ergibt sich für jede Stimme ein 
durchschnittlicher Umfang von I‘. Oktaven. Die 
einzelnen Stimmklassen unterscheiden 
sich aber nicht bloß nach ihrem Umfang, sondern 
auch nach Klangfarbe und Beweglichkeit; außer- 
dem hat jede wieder ihre eigene gute Lage, in der 
sie sich am leichtesten und liebsten bewegt, die 
übrigens bei Unter- und Oberstimmen nicht dieselbe 
ist. Beim Baß unterscheiden wir einen tiefen und 
hohen (basso profundo, serio, cantante und basso 
buffo, parlante): jener entfaltet neben größerer Aus- 
dehnung an Tiefe mehr Kraft und Würde, dieser 
eine größere Höhe, Beweglichkeit und Sprachfertig- 
keit. Der Bariton, wohl die schönste männliche 
Stimmgattung, welche die kraftvolle Würde der 
Baß- und den hellen Glanz der Tenorstimme ver- 
einigt, ist entweder Baß- oder Tenorbariton, je 
nachdem er sich dem Baß oder dem Tenor nähert. 
Die Tenorstimmen sind entweder heroische, Kraft-, 
Heldentenöre (tenore robusto, eroico) oder lyrische 
Stimmen (tenore lirico) teils nach ihrer tieferen bezw. 
höheren Lage, teils nach ihren Eigentümlichkeiten. 
Ähnlich unterscheidet man beim Alt zwischen con- 
tralto und mezzocontralto, d. h. einer tieferen und 
schwer einhergehenden, und einer weicheren, leicht 
beweglichen, in die Höhe des Mezzosoprans hinüber- 
spielenden Stimme. Wie der Bariton bald dem 
Tenor bald dem Baß näher steht, so trägt auch der 
Mezzosopran bald mehr den Charakter des Soprans 
oder den des Altes; sein Umfang istim allgemeinen ein 
kleiner, dagegen zeichnen sich seine Töne in der 
Mittellage durch eine wohltuende Fülle aus. Beim 
eigentlichen Sopran endlich haben wir entweder 
eine kraftvolle und dramatische (soprano sfogato) 
oder eine mehr anmutige, leicht bewegliche, teil- 
weise sehr weit hinaufreichende, aber im Klange 
dünnere Stimme (soprano acuto). Haben nun auch 


die verschiedenen Stimmlagen manche Töne gemein- 
sam, so werden wir doch leicht finden, daß sie in 
ihrer Klangfarbe sehr ungleich sind; so werden z. B. 


c, d, e kräftiger klingen, wenn sie von einem Baß 
gesungen werden anstatt von einem Sopran, denn 
bei jenem erfordern sie eine hohe, bei diesem da- 
gegen nur eine geringe Spannung der Stimmbänder, 

Auch innerhalb der einzelnen Stimmlagen zeigen 
nicht alle Töne denselben Klang, vielmehr richtet 
sich ihr Charakter nach der Art der Stimmband- 
funktionen. Wir unterscheiden nämlich zwei oder, 
wie es heute meist geschieht, drei Hauptregister, 
das Brust-, Kopf- und noch das Mittel- 
register. Bezüglich ihrer Entstehung gilt als 
allgemeine Annahme, daß bei der Bruststimme die 
Stimmbänder in ihrer ganzen Ausdehnung schwingen, 
bei der Mittelstimme (Falset = falsche Bruststimme, 
Fistel) nur die inneren Ränder, während bei der 
Kopfstimme, den höheren und höchsten Tönen, eine 
weitere Verkürzung des Schwingungsteils eintritt 
oder die Luftsäule infolge des hohen Spannungs- 
grades Eigenschwingungen hervorbringt. Die Re- 
gister heißen Brust-, Hals- und Kopfregister nach 
den Orten, wo wir die hauptsächlichste Resonanz 
der ihnen eigenen Töne zu empfinden glauben; das 
untere klingt kräftig und massig, das mittlere weich, 
teilweise etwas gepreßt, das obere klar, flötenartig; 
jedoch gibt es auch viele Stimmen, namentlich weib- 
liche, die im Kopfregister durchdringende und aus- 
giebige Kraft zeigen. 

Den Grenzpunkt der einzelnen Register nennt 
man Stimmbruch. Er pflegt beim Mittel- 


register des Basses etwa auf h, beim Bariton auf d, 
beim Tenor auf f, beim Alt auf b, beim Mezzosopran 


auf cis und beim Sopran auf es einzutreten. Da 
ein plötzliches Überschlagen des Tones das Gehör 
sehr unangenehm berührt, soll es das Bestreben 
eines jeden Sängers bilden, den Übergang von einem 
Register zum andern möglichst auszugleichen und 


den Unterschied ihrer Klangfarbe zu verwischen; 
es ist dies um so eher möglich, als die Grenze der 
Register nur eine ungefähre ist und sich immer 
einige Töne von zwei benachbarten, teilweise von 
allen drei Registern hervorbringen lassen. 

Mit dem Übergang vom kindlichen zum reiferen 
Alter vollzieht sich eine Mutation, eine Ver- 
änderung und Umbildung der Stimme (Stimm- 
bruch im engeren Sinne). Da beim weiblichen Ge- 
schlechte die Stimmbänder nur wenig wachsen, so 
gewinnt die Stimme selber vor allem an Kraft, Run- 
dung und Fülle und bilden sich die Stimmregister 
deutlicher aus, während die Stimmlage in der Regel 
dieselbe bleibt, beim männlichen Geschlechte da- 
gegen wächst der Kehlkopf bedeutend mehr, dadurch 
legt sich die Stimme um ungefähr I!» Oktaven 
tiefer und erhalten die Register eine noch schärfere 
Ausprägung als bei der Frauenstimme. Die Mu- 
tation pflegt beim Mädchen zwischen dem I2. und 
16., beim Knaben zwischen dem 14. und 18. Lebens- 
jahr einzutreten, bei jenem meist in kurzer Zeit, oft 
in wenigen Wochen, bei diesem durch verschiedene 
Monate oder ein paar Jahre hindurch. Sie ist ge- 
kennzeichnet durch heisere und rauhe Stimme, 
durch rasches Ermüden beim Singen, beim Knaben 
auch durch Überschlagen der Stimme. Während 
der Mutationszeit soll die sich entwickelnde Stimme 
sorgfältig geschont werden, höchstens in mittleren 
Lagen kann man versuchsweise Übungen anstellen ; 
man vermeide es namentlich, sie durch lautes Singen 
gewaltsam hinauftreiben zu wollen, sie könnte sonst 
für immer ruiniert werden. 


Es mögen hier noch ein paar Bemerkungen über die ge- 
sundheitliche Pflege der Stimme Platz finden. Was 
für die Gesundheit im allgemeinen förderlich ist, das nützt auch 
der Stimme. Daher suche man den Körper durch Abhärtung 
(Waschungen, Bäder) und Leibesübungen (Turnen, Wanderungen) 
widerstandsfähig zu machen, man schütze sich möglichst vor 
Katarrhen, verweile nicht in zu kalten oder überhitzten, in feuch- 
ten, dumpfigen und staubigen Räumen (für häufige Lüftung 
sorgen!), sehe bei feuchter und kalter Witterung auf warme 
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Fußbekleidung und setze sich nicht dem Zugwinde aus. Ferner 
hüte man sich tunlichst vor raschem und unvermitteltem Tem- 
peraturwechsel, besonders unmittelbar nach dem Singen, und 
gewöhne sich daran, nur durch die Nase zu atmen, weil dann die 
kalte Luft in erwärmtem Zustande in den Kehlkopf tritt; tritt 
man aus dem warmen oder heißen Zimmer in die freie kalte Luft, 
so halte man den Mund geschlossen und meide das Sprechen, bis 
man sich an die kältere Luft gewöhnt hat. Man vermeide sodann 
das starke Räuspern, weil die Schleimhäute dadurch noch mehr 
angereizt werden, und suche statt dessen den unbequemen Reiz 
auf leichte Weise zu entfernen, herauszuhauchen oder ‚‚heraus- 
zusprechen‘‘, bezw. -zusingen. Rührt die Heiserkeit von zu 
vielem Sprechen und Singen her, dann lasse man die Stimme 
längere Zeit ruhen, was sich überhaupt wenigstens für ein paar 
Minuten empfiehlt, wenn man ungefähr eine Viertelstunde an- 
gespannt gesungen hat; es ist dies wichtig namentlich für Proben 
und Aufführungen, bei denen man die Zwischenpausen nicht, 
wie oft geschieht, zu lebhafter Diskussion sondern zur Erholung 
seiner Stimme benützen soll. Weiterhin singe man nicht sofort 
nach körperlichen Übungen und namentlich nicht unmittelbar 
vor oder nach einer größeren Mahlzeit oder innerhalb einer 
solchen. ‚Eine halbe Stunde vor und zwei Stunden nach dem 
Mittagessen sollte man keinen Ton singen, wenn einem die Stimme 
lieb ist‘ (Sieber). Leider wird nur zu oft gegen diese Regel ge- 
fehlt! — Was die Ernährungsweise anlangt, so wird sich da jeder 
nach der eigenen Erfahrung richten müssen. Im allgemeinen 
meide man den Genuß zu fetter und zu gewürzter Speisen, den 
von Mandeln, Nüssen, da sie Heiserkeit herbeiführen, den über- 
mäßigen Genuß alkoholischer Getränke, der der Stimme ihren 
Wohllaut und ihre Geschmeidigkeit benimmt, besonders ist kaltes 
Trinken nach angestrengtem Singen höchst verderblich. Hat man 
längere Zeit zu singen (oder zu sprechen), dann ist es am besten, 
vorher die Stimme etliche Stunden ruhen zu lassen, verspürt 
man unmittelbar vor dem Singen Trockenheit im Halse, so 
empfiehlt sich das Trinken von etwas temperiertem Wasser, 
auch der Genuß eines rohen Eies wirkt meist vorteilhaft oder, 
wenn vielleicht auch nur auf kürzere Zeit, das Nehmen von Pastillen 
u. dgl. Mäßiges Rauchen dürfte der Stimme nicht schaden, da es 
Verschleimung beseitigen kann, wohl aber der Aufenthalt in 
verräucherten Lokalen; Schnupfen ist abzuraten, weil es die 
Stimme klanglos macht und außerdem den Durchgang der Luft 
durch die Nase hemmt. Die Kleidung soll bequem anliegen und 
ja nicht den Oberkörper beengen. Zu vermeiden ist eine Be- 
schäftigung, die zu lange andauernde gebückte Stellung erfordert 
und deshalb die freie Tätigkeit der Atmungsorgane behindert, 
jedenfalls bemühe man sich, die daraus entspringenden Nachteile 
durch Bewegung und turnerische Übungen wieder auszugleichen. 
Vorsichtig und mäßig sei der Sänger im Spielen von Blasinstru- 
menten, denn sie nehmen Hals und Brust sehr in Anspruch und 
rauben der Stimme nicht wenig von ihrer Kraft. Nicht ver- 


gesse man sodann, die Zähne zu pflegen, weil sie zur richtigen 
Erzeugung des Tones und zu deutlicher Aussprache höchst not- 
wendig, wenn nicht unentbehrlich sind. Endlich bedenke man, 
daß Aufregung, Überarbeitung, Verstimmung usw. wie auf das 
ganze Nervensystem, so namentlich auch auf die Stimme sehr 
nachteilig einwirken; Erregbarkeit und Empfindlichkeit suche 
man darum möglichst zu bekämpfen und verschaffe dem Körper 
durch genügenden Schlaf die notwendige Ruhe und Kräftigung. 


9 
Stimm- und Tonbildung, 


Es handelt sıch für uns nun darum, zu wissen, 
wie wir mit Hilfe der Sprachorgane tatsächlich den 
Gesangton bilden müssen, damit er ein ästhetisch 
schöner und musikalisch brauchbarer werde. Für 
die ungehemmte Tätigkeit der Organe ist zunächst 
von Wichtigkeit die 

Körperhaltung. "Dazüre rruetepein 
Sitzen mehr oder weniger beengt und das Atmen 
erschwert ist, so ist es stets vorteilhafter, stehend 
zu singen. Die Stellung sei näherhin eine aufrechte, 
gerade; der Körper ruhe auf beiden Füßen, um einer 
Schwankung im Tone vorzubeugen; die Füße dürfen 
nicht gespreizt werden, weil dies bei starkem Singen 
für die Gedärme gefährlich werden könnte. Der 
Sänger unterlasse es, mit dem Fuße oder Kopfe oder 
mit dem Notenblatt sich den Takt zu geben. Letz- 
teres halte er in bequemer mittlerer Richtung, nicht 
zu hoch, weil sonst der Schall für seine Ausbreitung 
ein Hindernis fände, nicht zu tief, damit sich ein 
Vorwärtsbeugen des Kopfes vermeide. Die Arme 
halte der Sänger so, daß ihre oberen Teile leicht die 
Rippen berühren; ist kein Notenblatt zu halten, 
dann sollen die Arme nicht über der Brust gekreuzt 
werden, sondern zwanglos, leicht gerundet herab- 
hängen. Die Brust sei ein wenig vorgedrückt, der 
Unterkörper etwas eingezogen, aber ohne Steifheit 
und ohne zu starke Anspannung der Muskeln. Der 
Kopf bleibe in seiner natürlichen Lage, darf weder 


bei tiefen Tönen herabgedrückt noch bei den hohen 
emporgereckt, soll weder seitwärts noch gar hinten- 
über geworfen werden. Die notwendige Abwechslung 
in der Stellung besorge der Sänger ın den Pausen, 
während des Vortrags aber vermeide er es, dem 
Gesang durch die Bewegung . dieses oder jenes 
Körperteils, durch Emporheben auf die Zehen usw. 
nachzuhelfen und so gleichsam mit dem ganzen 
Körper anstatt nur mit den Gesangsorganen zu 
singen. Auf die Tongebung ist sodann von wesent- 
lichem Einflusse die 

Mundstellung. Vor allem öffne der 
Sänger genügend seinen Mund. Für die Höhe der 
normalen Öffnung ist die verschiedene Mundbildung 
maßgebend, sie wird aber im allgemeinen die richtige 
sein, wenn sie ein liegendes Oval bildet und man 
die Mitte des senkrecht gestellten Daumens leicht 
zwischen Unter- und Oberzähne legen kann. Unter- 
kiefer und Oberkiefer schiebe man nicht nach links 
oder rechts, die Lippen ziehe man (wie zum Lächeln) 
nach beiden Seiten auseinander, so daß sie die Ober- 
zähne annähernd zur Hälfte, die Unterzähne beinahe 
ganz bedecken; man drücke aber die Lippen nicht 
an die Zähne, da dies einen dumpfen Ton erzeugte, 
noch lasse man sıe von ıhnen zu weit abstehen, da 
hiedurch der Ton scharf und gläsern würde. Be- 
züglich der inneren Mundstellung beachte man, daß 
das Gaumensegel hochzuhalten ist, weil sonst ein 
großer Teil des Luftstroms in den Nasenkanal ent- 
weicht; zu senken ist es also nur bei Nasallauten. 
Ebenso müssen die Gaumenbögen, in denen sich die 
Mandeln befinden, gehoben werden, damit die Rachen- 
höhle möglichst weit geöffnet sei und der Luftstrom 
voll hindurchstreichen kann. Vor allem wichtig aber 
ist die Haltung der Zunge. Ihre Wurzel sei gesenkt, 
ihr Rücken ist bei Bildung der verschiedenen Laute 
teils gehoben, teils flach oder gesenkt zu halten, 
muß aber ruhig und bewegungslos daliegen, solange 
ein und derselbe Ton gesungen wird, ihre Spitze soll 
die Rückwand der unteren Zähne leicht berühren. 


.— 34 — 


Beim Atmungsprozeß sind drei Momente zu 
unterscheiden: Einatmung, Anhalten des Atems und 
Ausatmung. Beim Einatmen sehe man darauf, 
langsam und ruhig die Lunge mit Luft zu füllen; 
atmet man rasch und hastig ein, dann ist es unmög- 
lich, den Atem lange zurückzuhalten. Das Ein- 
atmen erfolge ferner unhörbar, also ohne ein Geräusch 
oder Pfeifen zu verursachen. Letzteres rührt wohl 
hie und da von einem organischen Fehler her, viel- 
leicht noch öfter aber daher, daß der Sänger die 
Atmungswege, Schlund und Stimmritze, nicht ge- 
nügend geöffnet hält. Das Atmen selber geschehe 
nicht durch den Mund, sondern durch die Nase, 
einmal, wie schon bemerkt, aus gesundheitlicher 
Rücksicht, sodann weil der Sänger durch die größere 
Länge und Enge des Weges genötigt ist, langsamer 
zu atmen, sodaß sich so die Lungen ruhiger füllen 
und weiter ausdehnen können; auch werden beim 
Atmen durch die Nase die Schleimhäute viel eher 
feucht gehalten — und hiedurch ist der Wohllaut 
des Tones mitbedingt — als durch das Mundatmen, 
bei welchem die große Menge.Luft die Schleimhäute 
allmählich austrocknet. Allerdings kann es not- 
wendig werden, durch Nase und Mund zugleich zu 
atmen, dann nämlich, wenn nicht genügend Zeit 
zum Atmen durch die erstere gegeben ist und wenn 
ın kurzer Zeit tief geatmet werden muß, durch den 
Mund allein soll man nur in Notfällen atmen. Der 
Sänger atme aber stets nur nach Bedürfnis, nicht 
sofort wieder nach ein paar Tönen, er hüte sich 
jedoch umgekehrt auch vor dem oft vorkommenden 
Fehler, erst dann Luft zu schöpfen, wenn sie voll- 
ständig verbraucht ist. Dadurch wird er nicht bloß 
gezwungen, oft mitten in einem Worte abzusetzen, 
sondern beihäufigen Wiederholungen diesesäußersten 
Zusammenpressens der porösen Lungen würden 
diese nach und nach ihre natürliche Gestalt ver- 
lieren und verkümmern, was eine Erkrankung des 
Örganes zur Folge haben müsste. 

Hat man richtig, d. h. langsam und ruhig ein- 


geatmet, dann wird es auch möglich sein, den Atem 
lange in den Lungen zurückzuhalten. Denn dies 
ist notwendig, weil andernfalls ein bedeutender Teil 
der Luft verschleudert wäre, ehe nur mit dem Aus- 
atmen d. h. mit dem Singen begonnen würde. Der 
Sänger spare also sorgfältigst seinen Atem, vor 
allem bei den ersten Tönen, er stoße die Luft nicht 
in großer Quantität aus, sondern lasse sie ruhig, 
gleichmäßig und allmählich ausströmen. 

Mit dem Ausatmen, mit dem Streichen der Luft 
durch die Stimmritze beginnt das Singen selber. 
Für die Bildung eines guten Singtones kommt zu- 
nächst in Betracht der Ansatz. Die Regel bilde 
der mittlere weiche; der Glottisschlag ist solchen 
Sängern zu empfehlen, die den Ton unbestimmt und 
verschwommen angeben oder unverhältnismäßig viel 
Atem brauchen, der gehauchte Ansatz dagegen 
denen, welche mit den Tönen scharf, eckig und schnei- 
dend einsetzen. Der Ton selber muß beim Ansingen 
oder bei der Intonation mit dem ersten Hauch, 
der ausströmt, weich, aber ganz präzis angesetzt 
werden. Manche Sänger haben die üble Gewohnheit 
dem verlangten Ton noch einen anderen Laut, ein 
m, n oder h, ja ganze Silben vorzusetzen, wieder 
andere summen vorher irgend einen unbestimmten 
Ton, um dann plötzlich mit dem richtigen kräftig 
loszulegen. Der Ton ist ferner rein in der vorge- 
schriebenen Höhe anzusingen. Der Sänger soll ihn 
deshalb mit dem Gehör zuvor aufs genaueste er- 
fassen und sich innerlich vorstellen, um ihn dann 
beim Öffnen der Stimmritze sofort ‚getreu wieder- 
zugeben. Er hüte sich vor dem Fehler, einen oder 
mehrere Töne vorauszuschicken, um so erst durch 
sie zum eigentlichen Ton zu gelangen, oder den 
Ton ganz aus der Tiefe heraufzuholen, wie nament- 
lich Bassisten zu belieben pflegen. Nachdem der 
Ton angesungen ist, hat er in derselben Höhe zu 
verbleiben, ohne zu sinken oder zu steigen. Das 
Sinken, das sich oft mit einem Nachlassen der Ton- 
stärke verbindet, rührt gewöhnlich vom Mangel an 
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genügendem Atem her und tritt besonders beim 
Schulteratmen ein oder bei zu starker Intonation, 
während das Steigen im hastigen Ausstoßen der Luft 
seine Ursache hat; beide, das Fallen wie das Steigen, 
können übrigens auch auf zu großer Anstrengung 
beim Singen beruhen. Der Sänger gewöhne sich 
endlich daran, jeden Ton mit möglichst wenig Atem- 
verbrauch anzusetzen und ihn dann, je nachdem 
ein Stärkegrad verlangt ist, entsprechend anzu- 
schwellen; soll der Ton stark sein, dann muß natür- 
lich dieses Anschwellen sehr rasch, fast unmerklich 
vor sich gehen, nie aber singe man die starken Töne 
von vornherein kräftig, denn man müßte so die 
Luft ganz plötzlich ausstoßen und in starkem Stoß 
an die Stimmbänder kommen lassen, dies aber wäre 
nicht bloß auf die Dauer für Lunge und Kehlkopf 
sehr anstrengend, sondern der so erzeugte Ion müßte 
auch sofort in seiner Stärke wieder nachlassen: man 
bilde darum die starken Töne jederzeit aus schwachen 
durch allmähliches Verstärken des Atmens. 

Stellen sich dem Ton bei seinem Ausströmen 
Hindernisse in den Weg, so entsteht dadurch eine 
fehlerhafte Tonbildung. Je nachdem die Fehler von 
einer unrichtigen Lagerung oder Haltung des einen 
oder andern Teiles der Rachen- und Mundhöhle her- 
rühren, erhalten wir den Kehl-, Nasen- oder Gaumen- 
ton als Klangfehler. Der Kehlton stellt 
sich ein, wenn der hintere Teil der Zungenwurzel 
mit dem Kehldeckel zu sehr gesenkt wird und sich 
wie bei der Verrichtung des Schluckens über deu 
Kehlkopf legt, sodaß der Ton zurückgedrängt wird 
und infolgedessen dumpf und gepreßt klingt. Bei 
den höheren Tönen kommt ein solcher Fehler davon 
her, daß der Sänger den Kopf zu hoch emporreckt, 
die Halsmuskeln anspannt und preßt oder die 
Zungenwurzel zurückdrängt und dadurch den Kehl- 
deckel in dieselbe Lage wie beim Schlucken bringt, 
bei den tiefen Stimmen dagegen trägt die Schuld 
das Herabsenken des Kinns und die Hinunter- 
zwängung des Kehlkopfes. Wohl wird durch letz- 
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teres namentlich bei Frauenstimmen eine größere 
Kraft und Dicke der tiefen Töne erzielt, allein sehr 
auf Kosten der Tonschönheit, da Verengen und Zu- 
sammenziehen des Schlundes eine Art blöckenden 
Tones erzeugt. Soll diesem Klangfehler abgeholfen 
werden, so müssen Tenöre und Soprane in erster 
Linie auf richtige Haltung des Kopfes und nament- 
lich der Zunge achten und dürfen die Töne des 
Kopfregisters nur allmählich piano nach oben ent- 
wickeln, um sie so später auch ohne Anstrengung 
und Verzerrung der Muskeln forte singen zu können. 
Desgleichen sollen die Bässe und Alte das Herab- 
neigen des Kinns und jede gezwungene Verengung 
des Kehlkopfes und Schlundes unterlassen, die 
tieferen Töne anfangs schwächer intonieren und nur 
stufenweise zu größerer Stärke entwickeln. 

Der Gaumenton hat seine Ursache darin, 
daß der Luftstrom, anstatt konzentriert vorn am 
harten Gaumen anzuschlagen, sich infolge Zusammen- 
ziehens oder überhaupt unruhiger Bewegung der 
Zunge zerteilt und größtenteils gegen den hinteren 
weichen Gaumen geleitet wird und hiedurch der 
‚Stimme einen schwankenden, zerfahrenen und me- 
talllosen Charakter verleiht; hie und da trägt auch 
übermäßiges Öffnen des Mundes zu diesem Fehler 
bei. Zu dessen Beseitigung wird man auf ruhige 
Lage der Zunge und richtige Haltung der Zungen- 
spitze zu achten haben. 

Der Nasenton entsteht dadurch, daß sich 
das Gaumensegel senkt, der Zungenrücken gegen 
dasselbe sich emporhebt und die Gaumenbogen sich 
verengen; infolgedessen ist der Luftstrom genötigt, 
seinen Weg in die Nasenhöhlen zu nehmen, weil 
ihm der Zugang zur Mundhöhle fast ganz ver- 
schlossen ist. Einen nasalen Beiklang erhält übrigens 
der Ton auch dann, wenn die Luftwellen nicht in 
die Choanen gelangen, sondern nur zum Munde aus- 
strömen können, entweder wegen Verschleimung und 
starken Schnupfens oder weil sich das Graumensegel 
stark hebt und die hintere Öffnung der Nasenhöhlen 


verschließt. Um diesen Ton zu verhüten, halte der 
Sänger alle Teile der Rachen- und Mundhöhle mög- 
lichst ungezwungen und die Zunge in einer ruhigen, 
flachen Lage. DBeı dauernder Verstopfung der 
Nasenkanäle ist die Hilfe des Arztes in Anspruch 
zu nehmen. Das beste Mittel bei allen derartigen 
Fehlern wird übrigens die stetige Selbstüberwachung 
und Selbstkontrolle sein sowie die Beobachtung 
einer guten Tonbildung bei andern. 
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Im Gesange soll sich der gut gebildete Ton mit 
dem Textworte richtig verbinden. Wenn nun eine 
klare und deutliche Aussprache um des Verständ- 
nisses willen schon in der gewöhnlichen Rede von 
hoher Wichtigkeit ist, dann noch mehr beim Gesang, 
wo eine solche mit größeren Schwierigkeiten ver- 
knüpft ist. Der Ton wird erzeugt durch das Zu- 
sammenwirken von Lunge und Kehlkopf, zum 
Sprech- und Gesangston aber wird er durch das An- 
satzrohr, d. i. den von Mund- und Nasenhöhle ge- 
bildeten Raum. Da das Ansatzrohr größtenteils 
von weichen, biegsamen Teilen wie Zäpfchen, Zunge, 
Lippe, begrenzt ist, so kann es seine Gestalt und 
Form verändern und erlangt hiedurch die Fähigkeit, 
die verschiedenen Laute der Sprache hervorzubringen. 
Wir unterscheiden diese in Vokale (,Sonanten‘“, 
Selbstlaute) und Konsonanten (Mitlaute), auf jenen 
beruht der Wohllaut, auf diesen die Deutlichkeit 
der Aussprache, jene bringen die Stimme zum wirk- 
lichen Tönen (,‚Vokal‘ vom lat. vox = Stimme), 
diese unterbrechen oder verzögern den Ton; jene 
sind darum möglichst lang zu halten, diese kurz und 
scharf wegzusprechen. 

Die Vokale sind entweder einfache und zwar 
teils reine: a, e, 1, 0, u, teils gemischte (Um-, Ab- 
laute): ä, ö, ü, oder zusammengesetzte (Doppellaute, 


Diphtonge): ai, au, äu, ei und eu. Die Normalöff- 
nung des Mundes und flache Lage der Zunge ergibt 
den Vokal a, die Wölbung des Zungenrückens nach 
oben bei halboffenem Munde den Vokal e, bei An- 
näherung der Zunge an den Gaumen und noch 
breiterem Munde den Vokal i, halbspitzer, halb- 
offener Mund den Vokal o, endlich spitz geöffneter 
Mund den Vokal u. Somit ist die Ansatzröhre 
bei i am kürzesten, bei u am längsten, mittlere 
Mundstellung haben wir bei a, ein Auseinandergehen 
der Mundwinkel erfolgt nach e und i, ein Zusammen- 
ziehen aber nach o und u; am dünnsten tönt der 
Vokal i, auf ihn folgt e, am klangvollsten a, dunkler 
o und, u; helle Klangfarbe haben e und i, dunkle o 
und u, mittlere, neutrale hat a Die Umlaute 
ä, ö und ü sind von a, 0, u abzuleiten: ä wird ge- 
bildet bei halboffenem, halbbreitem Munde, 6 und ü 
mit noch spitzerem Munde als bei o und u, die 
Zungenstellung nähert sich bei ä und Ö der von e,. 
bei ü der von ı. 

Sämtliche einfache Vokale kommen in doppelter 
Form vor, offen und geschlossen, dabei 
häufig mit einer Dehnung bezw. Schärfung des Tones 
verbunden. Offenen Vokal,haben wir z.B. ın Saal, 
geschlossenen in Bach, ebenso in wäg — tränk, 
flehe — Quell, Höh — schöpf, Not — dort, lieb — 
kling, müd — Glück. Hervorgebracht wird die 
offene Form durch weitere Mundöffnung, ihr An- 
schlagspunkt ist etwas weiter zurück als beı der 
geschlossenen. Dadurch klingen die offenen Vokale 
weniger hell, jedoch glänzender als die geschlossenen. 
Das Bestreben des Sängers wird es aber sein, einen 
gewissen Ausgleich zwischen den beiden Formen 
herzustellen, die Mundöffnung für die geschlossenen 
Vokale etwas zu erweitern, für die offenen etwas 
mehr zu schließen und eine mittlere Zungenlage 
einzunehmen, damit die Vorzüge der einen Vokale, 
soweit es bei natürlicher ungekünstelter Aussprache 
möglich ist, auch den andern zukommen, die offenen 
an Helle und die geschlossenen an Glanz gewinnen. 


Zu Gunsten einer Fülle und Abrundung des 
Tones wird man auch sonst den Vokalen von dem 
ihnen eigentümlichen Klange etwas abziehen müssen. 
Erreicht wird dies dadurch, daß die verschiedenen 
Mundstellungen immer etwas der normalen des Mittel- 
vokals a sich nähern: 

ti ea OTE 

Das ı neige sich dem e, dieses dem a zu, andrer- 
seits das u dem o und dieses dem a. Die Vokal- 
farben dürfen aber dabei nur ein klein wenig abge- 
dämpft werden, nicht jedoch ineinander übergehen 
oder unkenntlich gemacht werden. Im einzelnen 
klinge ı nicht zu spitzig, e nicht zu breit, a nicht 
zu hell, o nicht zu hohl und u nicht zu dumpf; es 
unterscheide sich ä und ö von e und ü von i, ohne 
zu scharf oder zu dunkel zu klingen. Bezüglich des 
Vokals e, wohl des in der Aussprache schwierigsten, 
beachte man, daß er in Nebensilben nicht über- 
gangen, „verschluckt“ werde, z. B. redn, Segn statt 
reden, Segen, oder am Schlusse zu einem gaumigen 
ä sich gestalte, z. B. in ‚Liebe‘, namentlich aber, 
daß man ihn nicht zu hell, fast immer wie ä spreche, 
eine fehlerhafte Eigentümlichkeit, wie sie mehreren 
Dialekten, vor allem auch dem schwäbischen, 
zukommt. Letzterer bildet auch gerne das o als 
eine Mischung von a und o (ä), etwain ‚Wort‘, eine 
unschöne Klangform, die sorgfältig zu meiden ist. 

Zusammengesetzte Laute oder Doppel- 
laute zählen wir fünf: ai, au, äu, ei und eu; eigent- 
lich sind es aber nur drei, nämlich ai, au und äu, 
da ei und eu sich von ai und äu nur in der Schreib- 
weise, nicht aber im Klange unterscheiden. Anstatt 
äu sollte eigentlich aü geschrieben werden, da der 
Diphtong mit a und nicht mit ä anlautet und ebenso 
nicht mit u, sondern mit ü auslautet; ferner ist 
vom rein sprachlichen Standpunkt aus die Schreib- 
weise ei und eu eine unkorrekte, da ihr erster Bestand- 
teil a, nicht aber e ist. Die drei genannten Doppel- 
laute sind tatsächlich dreifache Laute, Triphtonge, 


insofern ai aus a—e—1, au aus a—0—u und äu aus 
a—ö—ü entsteht, was wir bei scharfer, aufmerk- 
samer Beobachtung gut wahrnehmen können. Wäh- 
rend nun beim Sprechen oder bei sehr raschem 
Singen auf einer kurzen Note die Diphtonge gewisser- 
maßen als einsilbige Laute ausgesprochen werden 
können, ist dies nicht mehr möglich, sobald ein 
längerer Ton oder eine Reihe von Tönen auf einem 
Diphtong auszuführen ist. Darum hält man den 
ersten Vokal a als den günstigeren beinahe während 
der ganzen Dauer eines Tones aus und läßt erst im 
letzten Augenblick den Zusammenklang beider bezw. 
aller drei Vokale vernehmen, nicht also etwa den 
letzten Vokal allein getrennt von dem ersten (und 
zweiten). Zu beachten ist noch, daß das anlautende 
a bei au und äu (eu) eine dunklere Färbung tragen 
muß als bei ai (ei), die durch eine etwas rundere 
Mundstellung hervorgebracht wird. 

Wird dem freien Ausströmen der tönenden Luft 
durch mehr oder weniger vollständigen Verschluß 
des Ansatzrohres durch ein Zusammentreten von 
Organen des Oberkiefers mit denen des Unterkiefers 
ein Hindernis entgegengestellt, dann entstehen Ge- 
räusche oder Laute, die für die Vokale eine Unter- 
brechung des Tones bilden und die wir darum als 
Mitlaute oder als Konsonanten bezeichnen. 
Eben deshalb, weil sie zu Anfang eines Wortes eine 
Verzögerung, in der Mitte desselben eine Unter- 
brechung des Vokals bedingen, gilt bezüglich ihrer 
Aussprache als Hauptregel: sie sind so 
bestimmt und so rasch wie möglich zu bilden, um 
sofort mit dem nachfolgenden Vokal den unter- 
brochenen Tonstrom wiederklingen lassen zu können. 
Weil der Wohlklang der Aussprache auf den Vokalen, 
die Deutlichkeit aber auf den Konsonanten beruht, 
so hat man richtig jene als Träger der Gefühle, 
diese als Träger der Gedanken bezeichnet. 

Je nachdem der Abschluß des Ansatzrohres ein 
vollständiger oder nicht ganz vollständiger ist, haben 
wir stumme oder klingende Konsonanten, 
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welch letztere beliebig lang gehalten und auf einer 
bestimmten Tonhöhe gebildet werden können. Diese 
klingenden Konsonanten oder Halbvokale sind 1, m, 
n, r, jJ, w, weiches s, ng. Nach den Berührungs- 
stellen im Ansatzrohr (Artikulationspunkt) teilt man 
die Konsonanten ein in Lippen-, Zungen-, Gaumen- 
und Nasenlaute. Lippenlaute sind: b, p, 
ferner die zwischen den Öberzähnen und Unter- 
lippen gebildeten Laute f (= ph),v,w.— Zungen- 
laute: 'd,t,s,c,z, ], sch, sowie l und Fr. Letzteres 
soll mit rollender dünner Zungenspitze, nicht aber 
durch Vibration der Lippen oder des Zäpfchens ge- 
bildet werden. — Gaumenlaute, durch An- 
näherung des Gaumensegels an die Zunge hervor- 
gebracht: g, k und ch und zwar letzteres entweder 
weich in der vorderen Mundhöhle nach den Vo- 
kalen e, ı, ä, ö, ü und nach Konsonanten (ich-Laut) 
oder hart in der hinteren Mundhöhle nach den 
Vokalen a, o, u und dem Diphtong au (ach-Laut), 
nur in der Verkleinerungssilbe chen ist das ch stets 
in der weichen Form zu bilden: — Nasenlaute: 
m, n, ng, durch Abschluß der Mundhöhle und 
‘ Leitung des Luftstroms durch die Nase entstehend 
und zwar bei m mit Abschluß für Lippen-, bei n für 
Zungen- und bei ng für Gaumenlaute. 

Eine andere Einteilung ist deinVerschluß- 
(Momentan-, Explosiv-Jlaute und Reibelaute. 
Jene kommen dadurch zustande, daß ein völliger 
Abschluß gemacht, die Luft durch den Atem in 
Druck gehalten und der Verschluß plötzlich auf- 
gehoben wird, diese dadurch, daß der Verschluß kein 
vollständiger ist und die Luft noch hindurchstreichen 
kann. Zu den Verschlußlauten gehören: b, d, g 
(weiche, mediae) und p, t, k (harte, tenues); zu den 
Reibe- und zugleich Dauerlauten: f, w, s, z, sch, 
1, ch. 

Auf der Artikulation der einfachen Konsonanten 
beruht die derzusammengesetzten: zent- 
steht aus d und s, x aus k und s, q, nur vor u vor- 
kommend, aus k und w. 
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Eine Sonderstellung nimmt der Hauch- 
laut h ein, insofern er der einzige ist, der nicht 
in der Mundhöhle gebildet wird. Man kann ihn als 
einen Reibelaut mit offenem Mund oder als eine 
besondere Art des Vokaleinsatzes betrachten. Wenn 
er als Dehnungslaut eines vorhergehenden Vokales 
steht, wird er nicht gesprochen, doch soll man ein 
sanftes Verhauchen desselben bemerken und eine 
folgende mit einem Vokal beginnende Silbe leicht 
einsetzen, z. B. bei sehen = se - en, näher = nä-er. 

Bei den Verschlußlauten unterscheide 
man wohl zwischen weichen und harten. 
Diese sind stets kräftig und bestimmt zu geben und 
verlieren an ihrer Schärfe nur in Verbindung mit 
andern Konsonanten, z. B. p in Haupt, k in Kleid, 
t in Trieb (zwischen kl, tr kein e einschieben!), jene 
erhalten eine etwas größere Schärfe vor Konso- 
nanten und im Auslaut, z. B. verderbt, liebte. Die 
Aussprache des g wie hartes oder weiches ch, nament- 
lich in der Silbe ig (König) oder vor Konsonanten 
(sagt, Magd) oder am Anfang wie j (janz = ganz) 
ist Dialekt und als solcher zu vermeiden. *) — Being 
kommt das g nicht selbständig zu Gehör, nur ein 
wenig im Auslaut vor s und t: Angst, gelingt; die 
Aussprache wie k, etwa lank statt lang, ist wiederum 
Provinzialismus; dagegen ist in nk das k scharf zu 
sprechen (Dank). Beginnen g und k eine neue 
Silbe, dann sind sie natürlich getrennt zu sprechen: 
Unglück, un-klug. 

s ist stimmhaft (weich) zu Beginn einer Silbe, 
stimmlos (hart) am Auslaute, ebenso wenn ss ge- 
schrieben wird, in den Verbindungen st und sp, wenn 
sie nicht am Anfang stehen; in der Verbindung ts, 
geschrieben entweder ts oder z oder tz, undinks =x; 
endlich im Inlaute nachKonsonanten außer Ilmnr, 
also Rätsel, aber Halses. — sp und st wird in Wörtern 





*) Die Aussprache wie weiches ch läßt sich am ehesten 
rechtfertigen vor k (Ewigkeit, Barmherzigkeit), weil diese 
tenuis nach der media g mit neuem Ansatz zu bilden ist und 
so eine kleine Pause zwischen beiden Silben entsteht. 
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deutschen Ursprungs und in solchen, die voll- 
ständ g in die deutsche Sprache übergegangen sind, 
zu Anfang eines Wortes und ebenso nach Vorsilben 
und in der Zusammensetzung wie schp und scht 
ausgesprochen, in der Mitte und im Auslaut dagegen 
immer rein, desgleichen bei Fremdwörtern im Inlaut 
und in der Zusammensetzung (Apostel, Majestät). 

ch ist wie k zu sprechen in der Verbindung chs 
(wächst), nicht aber wenn ch-s infolge Ausfall eines 
Vokals beieinanderstehen (wachst = wachest), eben- 
so in den meisten Fremdwörtern. 

Bei w ist darauf zu sehen, daß die Unterlippe 

nicht zu nah an die Oberzähne gedrückt werde, 
damit nicht eine Art v entstehe, ferner hüte man 
sich bei den Verbindungen qu, schw, zw ein e ein- 
zuschieben oder w vokalisch wie u zu sprechen, 
also nicht Kual statt Qual, nicht schuarz, zuei oder 
schewarz statt richtig schwarz, zwei; bei manchen 
Sängern hört man übrigens auch im Anlaut eine Art 
u vorgesetzt was seinen Grund darin hat daß sie 
den Konsonanten nicht rasch genug bilden. 
.ı :Da-dieliturgischeKfürchensprache 
die lateinische ist, soll noch hervorgehoben 
sein, in welchen Punkten ihre Aussprache von der 
des Deutschen abweicht. Die Vokalesinda, e, 
1, o, u und das aus dem Griechischen stammende y 
(etwas dem ü genähert), Umlaute ae und oe, 
Doppellaute au, eu und ei; eu ist aber nur 
in griechischen (euge) und in sehr wenigen latei- 
nischen Wörtern (heu, eheu, seu, neuter u. s. w.) 
Diphtong, ebenso ei nur im Worte hei; sonst sind 
eu und ei getrennt zu sprechen: de-us, ele-ison; 
in ul sind die Vokale ebenfalls getrennt zu sprechen: 
spiritu-1, genu-i, ebenso ae und oe wenn sie mit 
Trema geschrieben sind: Isra&l, po6ta. 

Von den Konsonanten lautet c vor e, i, 
y, ae, oe und eu wie z: cibus, coelum, sonst wie k: 
cantus, credo, hic, ebenso in den Fremdwörtern, 
wie Eliacim, Haceldama. Gu, qu und su werden 
wie gw, kw und sw gesprochen, wenn der folgende 


Vokal zur selben Silbe gehört: san-guis, qua-si, 
aber getrennt in argu-as, su-avis, su-um. Sch ist 
nicht alsein Laut, sondern getrennt zu sprechen: s-ch, 
schola, pas-cha, is-chyros (manche sprechen übrigens 
sk); sp und st sind auch im Anlaut als reines s-p, 
s-t zu artikulieren, also nie wieschp, scht, darum nicht 
schpero, schpiritus, schtatuit, sondern spero, spiritus, 
statuit. — Ti lautet innerhalb eines Wortes vor 
einem Vokal wie zi: gratias, nicht dagegen im An- 
fang und in Fremdwörtern, ferner, wenn dem ti 
ein t, s oder x vorausgeht und wenn die Silbe ti 
betont ist, also tiara, Aegyptii, ostium, totius. *) V ist 
stets wie w zusprechen: verbum, evangelium, David. 

Vokale mit dazwischentretenden Konsonanten 
vereinigen sich miteinander zur Silbeund zum 
Worte. Ein erstes Erfordernis der Deutlichkeit 
ist diesinngemäße Bindung und Trennung 
der Silben. Ein Konsonant, der zwischen 
zwei Vokalen steht, ist zur folgenden Silbe zu 
ziehen: Gna-de, pa-ter; zwei Konsonanten, die 
im Deutschen bezw. Lateinischen und Griechischen 
eine Silbe beginnen können, gehören ebenfalls zur 
folgenden Silbe: trö-sten, a-gnus, Chri-stus, dagegen 
seuf-zen, san-ctus; von Doppelkonsonanten wird 
der eine der vorausgehenden, der andere der folgenden 
Silbe zugeteilt und zwar in der Art, daß man einen 
Augenblick auf dem ersten verweilt, ehe man zur 
Aussprache des folgenden übergeht: har-ren, hosan- 
na. Zusammengesetzte Wörter sind in ihre Bestand- 
teile zu zerlegen: ver-lassen, ad-oramus, sus-cipe. 
Treffen zwei Vokale innerhalb eines Wortes zu- 
sammen, so sind sie hörbar zu scheiden: fili-i, 
manu-um; ebenso trenne man deutlich, wenn m 


*) Die jetzt wieder üblich gewordenen, ehedem klass- 
ische Aussprache dieser Silbe durchgängig als wirkliches ti und 
nicht zi, sowie die des Konsonanten c wie k auch vor e, i 
usw. kann für das Kirchenlatein nicht in Betracht kommen, 
da sich die Umänderung von c in z und von ti in z in ge- 
nannten Fällen bereits vom 3. christlichen Jahrhundert an 
vollzog. 
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oder n zwischen zwei Vokalen steht, damit nicht der 
erste nasale Färbung erhält: no-men, a-men, wie 
man überhaupt bei m n (ng) hierauf achte z. B. in 
man, lang u. s. w.; endlich darf zwischen zwei 
aufeinanderfolgenden Vokalen kein weiterer Laut 
eingeschoben werden: also nicht dejus, mejus, 
Marija, alleluijja; ebensowenig zwischen zwei Kon- 
sonanten, nicht ceredo, omenes. 


Die einzelnen Wörter sind durch 
eine kleine, wenn auch fast unmerkliche Pause 
von einander zu trennen (von Quintilian ‚tempus 
latens‘‘ genannt); nie darf die Schlußsilbe eines 
Wortes zur Anfangssilbe des folgenden Wortes 
hinübergezogen werden, also nicht Kyrieleison, 
adoramuste, te rogamusaudi nos, Christus ist er- 


eg 


standen. Der Anfangsvokal muß also mit neuem 
Stimmeinsatz angesungen werden, indem zuerst die 
Stimmritze geschlossen und dann rasch wieder geöffnet 
wird. — Lautet das folgende Wort mit dem gleichen 
Endkonsonanten des vorhergehenden an, so pflegt 
man die beiden Laute wie innerhalb eines Wortes zu 
artikulieren, vorausgesetzt, daß sie zusammengehören: 
mit Tränen, et terra. Sind die Konsonanten nicht 
völlig gleich, hart und weich, dann sind sie zu 
trennen: bist | du, nicht bisdu, ad | te, nicht atte; 
ebenso wenn b, d oder g am Schluß und Anfang 
eines Wortes zusammentreffen, weil diese Kon- 
sonanten im Auslaute etwas schärfer als im Anlaut 
zu sprechen sind; es muß also neu eingesetzt werden 
bei: gieb bald, fand dich, sag‘ Gott, bei: ad deum, 
sed deus. Etwaige Schwierigkeiten lassen sich 
durch einige Übung leicht überwinden. 


Für die Deutlichkeit der Aussprache ist weiter 
von Wichtigkeit die sinngemäße Gliederung 
der Wörter durch dynamische Hervorhebung 
einzelner Silben und Wörter d. i. die Betonung, der 
Akzent (accentus = Zugesang) oder der Rhyth- 
mus. Derselbe ist, wie wir bereits wissen, in der ge- 
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wöhnlichen Sprache ein freier, insofern er in seineı 
Bewegung und in der Gliederung der einzelnen Teile 
nicht wie in der Poesie an eine gesetzmäßige Folge 
bestimmter rhythmischer Füße gebunden ist. Die 
Betonung selber erfolgt durch Tonverstärkung und 
eine ganz leise Tonhebung, nicht aber ist mit ihr 
ohne weiteres eine Dehnung des Tones gegeben. 
Bei den alten Griechen war, wıe heute noch bei den 
Japanern und Chinesen, die Tonveränderung eine 
ziemlich größere. Im Deutschen zeigt sich diese 
musikalische Betonung vor allem am Satzschluß, 
wo der Ton fällt, und bei der Frage, wo er am Ende 
steigt; dagegen werden Mundarten, bei denen der 
Wechsel der Tonhöhe eine größere Rolle spielt, bei 
uns gemeinhin als singend bezeichnet (z. B. die 
sächsische). Die antiken Völker hatten überhaupt 
ein größeres Verständnis für den Rhythmus; Cicero 
und Quintilian haben über die oratorische Gliederung 
tiefgehende Untersuchungen angestellt. 

Man unterscheidet nun beim gewöhnlichen 
Rezitations- oder Leseton wie auch beim Gesang 
einen Wortakzent, Satzakzent und pathe- 
tischen Akzent. Da uns der erste dieser drei in 
der deutschen Sprache geläufig ist, wollen wir hier 
nur den Wortakzent des Lateinischen berücksichtigen. 
Derselbe ist in den liturgischen Büchern bei mehr 
als zweisilbigen Wörtern angegeben durch das Akzent- 
zeichen (Strichlein über dem Vokal): döminus. Bei 
zweisilbigen Wörtern fällt die Betonung auf die erste 
Silbe, bei drei- und mehrsilbigen kann sie auf die 
vor- und drittletzte fallen. Längere Wörter erhalten 
neben dem Hauptakzent noch einen oder mehrere 
Nebenakzente, die sich aus dem natürlichen rhyth- 
mischen Gefühl von selbst ergeben; so ruht bei 
omnipotentem und consubstantiälem der (in den 
Büchern angegebene) Hauptakzent auf der vorletzten 
Silbe, dazu treten aber noch Nebenakzente, beim 
ersten Wort auf der 2., beim andern auf der I. und 
3. Silbe: omnipotentem, cönsubstäntiälem. Diese 
Nebenbetonungen sind notwendig, weil jeder Rhyth- 


mus entweder 2- oder 3 teilig ist und man deshalb 
auf einen Akzent nicht mehr als drei Silben sprechen 
kann. Von vornherein hüte man sich daher, über 
diese Nebenakzente hinweg auf den Hauptakzent 
zuzueilen, es ginge hiedurch der ebenmäßige Fluß 
der Bewegung verloren. 

Auf großen Anfangsbuchstaben ist in der Regel 
kein Akzent angebracht; ist das Wort mehr als zwei- 
silbig, dann ist in diesem Fall immer die erste Silbe 
zu betonen. In wenigen Fällen folgt die Akzentu- 
ierung in den liturgischen Büchern nicht der klassı- 
schen Aussprache, sondern der des Vulgärlateins. 


Wie in jedem Worte eine bestimmte Silbe be- 
tont ist, so erhalten auch einzelne Worte ım ganzen 
Satze je nach ihrer Bedeutung eine größere Tonstärke 
(und Tonhöhe) gegenüber den andern. Durch diesen 
logischen oder Satzakzen t kommen so die wich- 
tigeren Wörter auch in höherem Maße zur Geltung 
und wird der Hauptgedanke des Satzes in plastischer 
Weise herausgestellt. Den pathetischen Ak- 
zent endlich gebrauchen wir, um bei einem Worte 
oder ganzen Satzteile unsere Gefühle, Empfindungen 
und Stimmungen in nachdrücklicher Weise hervor- 
zuheben. Mit dem stärkeren (und höheren) Ton 
verbindet sich hier zugleich ein eigentümlicher Klang, 
der der jeweiligen Empfindung entspricht, dessen 
Anwendung aber mit Worten nicht leicht näher dar- 
gelegt‘ werden kann,‘ z.B. in Voreulbrauute 
„erbarmt euch meiner“. Auch bei den kirchlichen 
Lesestücken, mehr noch aber bei den liturgischen 
Melodien wird man diese Art von Betonung, den 
sog. Gefühlsakzent, nicht entbehren können, wie 
sich uns noch später zeigen wird. 

Um Sicherheit in der Intonation, Korrektheit in Tonbildung 
und Artikulation zu erreichen, sind Übun gen notwendig. 
Wichtig ist bei ihnen, daß man vom ersten Tone an aufrichtige Bil- 
dung schaut und nicht etwa erst nach längeren ‚‚Treffübungen“ 
damit beginnt. Zunächst mache man sie mit jeder Stimme 
bequem liegenden, lang gehaltenen Tönen, damit sich etwaige 


Klangfehler deutlicher zeigen und auch leichter verbessern lassen. 
Nach und nach mag man dann rascher singen und zur Erweiterung 


des Stimmumfangs die Übungen in tieferer und höherer Lage 
vornehmen, womit man auch den Übergang von schwächeren zu 
stärkeren Tönen verbinden kann. Als Stoff für derartige Übungen 
können anfangs die Tonleitern der modernen und alten Tonarten 
in Verbindung mit den natürlichen Dreiklängen dienen; hierauf 
mache man eigentliche Treffübungen für die einzelnen Intervalle. 
Besonders schwierige Intervalle, wie übermäßige oder vermin- 
derte, sind leichter zu intonieren, wenn der zweite Ton als Leit- 
ton zu einer höheren Stufe aufgefaßt wird, z. B. wenn man sich 
bei g-cis zuerst d, bei c-fis vorher g vorstellt. Den einzelnen 
Tönen legt man anfangs am besten den Vokal a unter, weil er die 
Normalstellung erfordert, hernach auch die übrigen Vokalee io u 
oder nach der Reihenfolge der Mundstellungen die Lauteü, u, 0, a, 
e, 1. Sodann verbindet man mit den Vokalen die verschiedenen 
Konsonanten als An- und Auslauter; man kann sich hiebeider mo- 
dernen Notennamen c, d, e.. bedienen oder noch besser der gui- 
donischen Solmisationssilben ut, re.., weil sie klangvoller sind 
und alle Vokale enthalten. Andere Silben für „Solfeggien‘ 
sind die Graun’schen, die sich jedoch in den Gesangsschulen 
nicht behauptet haben, nämlich: da, me, ni, po, tu, la, be (Da- 
menisation), und zwar nur als stellvertretende Textunterlage ohne 
Bezug auf Tonhöhe gedacht. Berühmte ‚Solfeggien‘‘ sind die 
von A. Bertalotti (5o zweistimmige S., herausgegeben von Frz. 
X. Haberl, Ausgabe in alten Schlüsseln und eine im Violin- 
schlüssel). In neuerer und neuester Zeitsindverschiedene 
Methoden entstanden, die sich redlich bemühen, auf kür- 
zestem Wege zum erstrebten Ziele zu gelangen (z. B. die Tonic 
Solfa-Methode oder die nach ihrem Wesen benannte Tonwort- 
methode, s. Literaturangabe). Zu einer Treffübung gestaltet 
sich übrigens jedes Gesangsstück, wenn man die einzelnen 
Intervalle nicht nach dem ‚bloßen Gehör‘ singt, sondern 
wenn man sich ihrer Verhältnisse stets bewußt bleibt und sie 
nur nach vorangegangener Berechnung im inneren Gehör zu 
treffen sucht. Mit den Solfeggien reichen wir übrigens schon 
hinein ins nächste Kapitel, das vom eigentlichen Vortrag 
handeln soll. 


$ II. 
Vortrag, 


Gute Tonbildung und richtige Artikulation allein 
genügen nicht. Es erwächst für den Sänger noch 
die Aufgabe, die Töne zu beleben und zu veredeln, 
dieselben unter sich und mit dem unterlegten Textes- 
worte einheitlich und wirkungsvoll zu verbinden, 
sowie seinem ganzen Vortrage Seele und Empfindung 


zu verleihen. Zur Erreichung dieses Zieles kommt 
hier zunächst in Betracht 

die messa di voce (ital. mettere la voce = 
die Stimme herausschicken), d. ı. das leise Ansetzen 
des Tones, sein Anschwellen bis zum ff und sein 
Wiederabnehmen bis zum pp. Zu dieser Übung 
kann der Sänger natürlich erst dann mit Erfolg 
schreiten, wenn er jeden einzelnen Ton in ver- 
schiedener Stärke von pp bis zum ff während seiner 
ganzen Dauer anzusingen und auszuhalten gelernt 
hat. Da sie für die Verteilung des Atems nicht 
geringe Schwierigkeiten bietet, so trenne er die messa 
zuerst in ihre beiden Bestandteile, und zwar beginne 
er mit dem Abschwellen und dann übe er das An- 
schwellen. Er achte darauf, daß beides allmählich 
geschehe und die Stimme niemals auf gleicher 
Stärke verharre, ferner daß der anschwellende Ton 
nicht zu hoch, der abschwellende nicht zu tief 
werde, endlich daß die Öffnung des Mundes und die 
Klangfarbe immer dieselbe bleibe. Erst wenn diese 
Übungen zur Genüge vorgenommen sind, erfolge die 
ganze messa di voce, und hier verteile man vor allem 
den Atem gleichmäßig auf das Zu- und Abnehmen 
des Tones; durch hastiges Entleeren und Zusammen- 
fallen der Brust würde der Ton unruhig schwanken, 
und die so wundervolle Wirkung des leise verhallenden 
pp ginge verloren. „Der Anfang und das Ende des 
Tones müssen dem Fittiche des Abendwindes gleichen, 
der die Saiten der Äolsharfe berührt; man ahnt 
seinen Anfang, ohne ihn zu bestimmen, man lauscht 
noch auf sein Ende, wenn der Ton schon verhallt 
ist“ (Nina d’Aubigny). Die messa wird der Sänger 
zur Anwendung bringen vor allem bei Fermaten 
und langen Schlußnoten, wo sie meist durch cres- 
cendo- und decrescendo-Zeichen angedeutet ist, 
ferner überhaupt bei längeren Noten, um Eintönig- 
keit zu vermeiden, endlich kann und soll er sie im 
weiteren Sinn beständig verwenden teils als cres- 
cendo in aufsteigenden teils als decrescendo in 
absteigenden Tonfolgen. 


zeit. 


Hat der Sänger die Fähigkeit erworben, jeden 
Ton seines Stimmumfangs rein zu intonieren und mit 
messa di voce zu singen, dann gehe er über zur Verbin- 
dung mehrerer Töne. Die erste und gewöhnliche Art, 
sie aneinanderzureihen, ist das legato. Die ‚‚ge- 
bundene‘“ Vokalisation besteht darin, daß man aus 
einem Spannungsgrad der Stimmbänder unver- 
mittelt in einen andern übergeht, also die Töne ohne 
jegliche Unterbrechung des Klanges und ohne Be- 
rührung der zwischen ihnen liegenden Tonstufen 
miteinander verbindet. Das legato muß besonders 
gut geübt werden, denn es ist für den Gesang un- 
entbehrlich, um den ebenmäßigen Fluß der Melodie 
zu erhalten. Der Sänger suche dabei den Atem 
in der richtigen Weise zu verteilen, entweder gleich- 
mäßig an die einzelnen Noten — und damit mache 
er den Anfang — oder den einen mehr, den andern 
weniger, wie es der jeweilige Ausdruck erfordert: 
stets sei es aber ein Herausziehen, ‚Herausspinnen‘, 
nie ein Herausstoßen des Tones. 

Eine noch engere Verbindung erfolgt durch das 
portamento, die ‚getragene‘ Vokalisation. 
Hier geht man von einem Spannungsgrad in den 
andern allmählich über, gleitet zum folgenden Ton 
durch flüchtiges Berühren der Zwischentöne, ohne 
daß einer von ihnen besonders hörbar würde. Dieses 
„Iragen‘ der Stimme von einem Ton zum andern 
ist meist aufwärts mit einem crescendo, abwärts mit 
einem decrescendo verbunden, bezeichnet wird es 
gewöhnlich nur durch den Bindebogen, selten durch 
con portamento, doch darf man es nicht zu häufig 
anwenden, wenn nicht der Gesang etwas Schleppendes 
und Weiches gewinnen soll. Auch ist darauf zu 
sehen, daß aus dem portamento keine Antizipation, 
Vorwegnahme des zweiten Tones dadurch entstehe, 
daß man, ohne die Zwischentöne zu durcheilen, nur 
den folgenden Hauptton allein zunächst auf dem 
Vokal des ersten und dann erst auf dem des zweiten 
Tones bringt. Das portamento spielt nicht bloß 
eine Rolle als Steigerung des Ausdrucks, sondern 


dient auch zur Biegsamkeit der Stimme und zum 
Ausgleich der einzelnen Register, insofern durch ein 
allmähliches Übergleiten die Verbindung derselben 
leichter erfolgt als durch das unvermittelte Einsetzen 
zweier Töne in verschiedenen Registern. Um die 
anfänglichen Härten des Übergangs zu überwinden, 
übe man das. portamento vorzüglich in größeren 
Intervallen (Ouinten, Oktaven), also in Verbindung 
sowohl von Brust- mit Mittelstimme als unmittel- 
bar mit Kopfstimme. 

Während durch das legato und portamento die 
Töne eng aneinander angeschlossen sind, werden 
diese durch das staccato, die „gestoßene‘“ Vo- 
kalisation (durch Punkte über den Noten bezeichnet) 
getrennt, so daß zwischen ihnen kurze Pausen ent- 
stehen. Zu diesem Zweck schließt der Sänger nach 
jedem Ton die Stimmritze, um dann mit Glottis- 
schlag neu einzusetzen. Er hüte sich aber vor zu 
hartem Ausstoßen der Töne, wende also nach Um- 
ständen den mittleren Anschlag an, desgleichen be- 
halte er unveränderte Mundstellung bei. Das 
staccato kommt vorzüglich in Arpeggien, gebrochenen 
Akkorden vor, seine Übung erfordert raschen und be- 
stimmten Einsatz. — Ein noch stärkeres Auseinander- 
halten der Töne erfolgt durch das staccatissimo 
(hie und da durch kleine Striche angedeutet ''’). — 
Wird derselbe Ton rasch nacheinander neu eingesetzt, 
so entsteht eintremolo, ein Beben der Stimme. 
Dasselbe darf aber nur sehr selten angewendet wer- 
den; gleichwohl ist bei manchen Sängern die bald 
ermüdende Manier beliebt, die meisten oder alle 
Töne zu tremolieren, sodaß man keinen ruhigen Ton 
von ihnen zu hören bekommt und ihr Vortrag mehr 
ein Wiehern als ein Gesang genannt werden kann. 

Eine Art Verbindung der gebundenen und ge- 
stoßenen Vokalisation ist diemarkierte,dasmarcato, 
angedeutet durch die vereinigten Zeichen des legato 
und..‚staccato =”. ; oder. durch Eee 
ist ziemlich stark anzusingen und auszuhalten, muß 
gegen das Ende seiner Dauer abnehmen und beinahe 


verklingen, darf jedoch nicht vom nächsten getrennt 
werden. Gesteigertes staccato ist das stentato. 
Nach seiner Bedeutung = mühevoll, müssen seine 
Töne gleichsam schwerfällig, mit Anstrengung ge- 
geben werden. Diese nachdrückliche Betonung hat 
aber sofort wieder nachzulassen, während beim mar- 
cato nicht so starker, aber länger andauernder Akzent 
erfolgt. Schriftlich wird das stentato dargestellt 
durch Vorschreiben des Wortes oder durch aut 
mehreren Noten sich wiederholende Zeichen — =, 
aA ER 

Die Gesangesweisen des marcato und stentato 
beziehen sich auf kürzere oder längere Tonreihen, 
bei einzelnen Tönen finden wir die starke Akzen- 
tuierung durch sforzando, pesante bezw. decres- 
cendo- oder crescendo-Zeichen angemerkt. Aller- 
dings ist zu beachten, daß besonders bei deutschen 
Komponisten marcato und stentato gleichbedeutend 
gebraucht werden und so ihre Schreibweise manch- 
mal zu einer unbestimmten wird. 

Dem stentato ähnlich ist das martellato 
(‚gehämmert‘); es bedeutet eine sehr wuchtige Be- 
tonung, wobei die Töne staccato auszuführen sind, 
also eine Verbindung von stentato und staccato 
einzutreten hat; die Trennung der Töne sei übrigens 
keine zu große und zu grelle. Im engeren und 
eigentlichen Sinne tritt das ‚„Hämmern‘ des Tones 
ein bei akzentuierter Wiederholung und Abstoßung 
eines und desselben Tones, der gewöhnlich in 
kurzen Notenwerten gehalten ist. In dieser Art ist 
es am leichtesten durch hohe Frauenstimmen aus- 
zuführen. Schriftliche Zeichen für das martellato 
gibt es keine besonderen, sondern es werden meist 
die des stentato angewendet. 

Die gewöhnliche Vortragsweise ist, wie wir schon 
hörten, die des legato, und diese wird namentlich 
auch bei den kirch ichen Kompositionen die Regel 
bilden müssen, doch ist auch das portamento und 
staccato nicht ausgeschlossen. Die Übung der anderen 
Arten soll aber auch aus dem Grunde vorgenommen 
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werden, weil sie erfahrungsgemäß zur Bildung des 
Tones überhaupt dient und für die Ausgleichung 


der Stimmregister von hohem Wert ist. 

Noch ist kurz der Verzierungen Erwähnung zu tun, 
d. i. der Ausschmückung der Melodie durch Nebennoten. Es 
sind dies meist leitereigene Töne, die eine Sekunde unter oder 
über dem Haupttone liegen. Zwar kommen sie im kirchlichen 
Gesang sehr selten vor, der Vollständigkeit halber sind sie jedoch 
hier aufzuführen. Die gebräuchlichsten sind der kurze und lange 
Vorschlag, der Nachschlag, Doppelschlag, Pralltriller, Mordent 
und eigentliche Triller. Angezeigt sind sie entweder durch 
kleinere Noten oder durch besondere Zeichen. — DerkurzeVor- 
schlag, teils aus einer, teils aus mehreren Noten bestehend, 
wird leicht an die folgende Hauptnote hingesungen, indem man 
den Wert seiner Dauer der vorhergehenden Note (früher der 
Hauptnote) abzieht. — Der lange Vorschlag, auch Vor- 
halt genannt und jetzt meist in Hauptnoten ausgeschrieben, 
benimmt der folgenden zweiteiligen Note die Hälfte, der drei- 
teiligen zwei Drittel ihrer Geltung ( —— g r, [ ja uf P\, 
die Vorhaltnote ist gewöhnlich zu betonen. — Der Nachschlag 
besteht aus einer oder zwei dem Hauptton angehängten Noten 
und fällt in dessen Zeit, er wird zum Unterschied vom Vorschlag 
BER). 


nach rückwärts mit der Hauptnote verbunden (? f Fee 


DerDoppelschlag, entweder ausgeschrieben oder durch eigenes 
Zeichen verlangt,. beginnt mit der oberen Hilfsnote, geht über 
die Hauptnote nach der unteren Hilfsnote und kehrt in den 
ON » 
Hauptton zurück (c = d, c, h, c), ein Versetzungszeichen über 
dem Doppelschlage gilt der obern, unter demselben der untern 
Hilfsnote. Außer diesem vorschlagenden Doppelschlag gibt es 
auch einen nachschlagenden, verlangt durch voriges Zeichen 
hinter der Note; er wird ausgeführt wie der anschlagende, jedoch 
erst nach Angabe des Haupttones, am Ende seiner Zeitdauer vor 
dem Übergang zum nächsten Ton angehängt. — Der Prall- 
triller (*Y) oder Schneller beginnt mit der Hauptnote, geht in 
die obere Nebennote und kehrt zum Hauptton zurück; der 
Mordent (). geht umgekehrt in die Untersekund. — Der 
Triller endlich, mit truan- über der Note bezeichnet, besteht 
darin, daß die Hauptnote während der ganzen Zeit ihrer Dauer 
mit der oberen Nebennote in sehr schnellem, gleichmäßigem 
Wechsel wiederholt wird. Begonnen wird, wenn nichts anderes 
angemerkt ist, mit der Hauptnote, geschlossen mit einem Nach- 
schlag von unten, sodaß also der vorletzte Ton des Trillers 
(immer) die kleine Untersekund des Haupttons ist. Die exakte 
Ausführung dieser Verzierung erfordert langes und systematisches 
Studium. Am besten übt man die beiden Trillertöne zuerst in 
langsamer Folge und akzentuiert dabei ein wenig die zweite 
(Neben-)Note, um dann bei fortwährend gleicher Mundstellung 


“ 


Trug Te kauen 


und langsamem Ausströmenlassen des Atems die Bewegung nach 
und nach zu beschleunigen. Wie der Triller, so müssen natürlich 
auch die übrigen Verzierungen möglichst deutlich und geschmeidig 
ausgeführt werden, damit sie nicht, anstatt die Melodie auszu- 
schmücken, zu Verunzierungen derselben sich gestalten. 


Die bei allen Gesangsübungen wichtige Funk- 
tion des Atemholens haben wir früher bloß von der 
natürlichen Seite aus betrachtet, jetzt aber hätten 
wir auch noch die rein musikalische wie textliche 
zu berücksichtigen, ohne dabei den praktischen 
Standpunkt außer acht zu lassen. Es sollen darum 
noch etliche Regeln des Atemholens an- 
gegeben werden, die aber nur allgemeiner Natur 
sein können, da stets noch die Beschaffenheit der 
Komposition wie die persönliche nz des 
Sängers mit eine Rolle spielen. 

Wenn geatmet wird, dann ist die hiezu nötige 
Zeit immer der vorausgehenden Note wegzunehmen, 
damit die nachfolgende rechtzeitig eintreten kann. 
Atmen soll man bei jeder größeren und kleineren 
Pause, ausgenommen, daß diese wie beim staccato, 
sich zu oft wiederholte, und zwar tief bei größeren 
Pausen und nach längeren Noten, sonst nur in kurzen 
Zügen (halbes Atmen), da kurze Töne nicht noch 
mehr verkürzt werden dürfen. Ratsam wird es sein 
zu atmen vor Fermaten, vor Noten, die ein paar 
Takte auszuhalten sind, vor Läufen und vor längeren 
Melodiegängen auf einem Vokal (Vokalisen) ; reichte 
aber der Atem nicht ganz aus, dann kann die Passage 
da zerteilt werden, wo sie in ihrem Gange umkehrt 
oder ein Steigen durch eine tiefere oder ein Fallen 
durch eine höhere Note plötzlich unterbrochen wird. 
Man trenne sodann nie Ziernoten von ihren Haupt- 
noten, sie sind vielmehr immer in demselben Atem 
hervorzubringen. Als weitere Regel gilt, nicht zu 
atmen vor schweren Taktteilen, sondern vor leichten 
und unbetonten, also ım */, Takt nach dem ersten 
oder vor dem vierten Viertel, im ?/; Takt nach dem 
ersten oder zweiten Viertel. Am Schlusse eines 
Taktes atme man nur ausnahmsweise, wenn es 
nämlich ein wirklicher Einschnitt der Melodie er- 
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fordert. Tritt eine Synkope auf, so wird, soweit 
es der Takt zuläßt, am besten vor derselben ge- 
atmet, desgleichen dann, wenn ihr vorhergehender 
guter Taktteil in zwei gleiche Noten zerlegt ist, 
deren zweite mit der Synkope auf der gleichen 
Stufe steht; endlich wird es sich gut machen, wenn 
man bei sich ähnlich wiederholenden Melodieteilen 
immer an der gleichen entsprechenden Stelle atmet. 
Weitere Anhaltspunkte gibt dem Sänger die Melodie 
selber mit ihrem Aufbau, ihren verschiedenen 
Gliedern und Abschnitten, auf der andern Seite 
aber wird das Atmen durch die textliche 
Seite des Gesanges bestimmt. 

Man trenne nie, was dem Sinn nach zusammen- 
gehört, also nicht die einzelnen Silben eines Wortes; 
und wäre es nicht möglich, ein Wort zusammen- 
zunehmen wegen längerer Tonreihen auf seinen 
einzelnen Silben, dann zerteille man die Tonreihe, 
um so nie unmittelbar vor einer neuen Silbe des- 
selben Wortes absetzen zu müssen. Ferner trenne 
man nicht den Artikel, das Eigenschafts-, Ver- 
hältnis-, Fürwort vom dazugehörigen Hauptwort 
u. s. w., man fasse überhaupt so viele Worte zu- 
sammen, als sie miteinander einen Sinn geben, 
setze dagegen ab bei Interpunktionen und schöpfe 
bei ıhnen, wenn tunlich, neuen Atem. Eine gute 
Wirkung wird es haben, nach den Ausrufeworten 
abzusetzen, vorausgesetzt, daß sie nicht zum folgen- 
den Wort zusammengehören ; schließlich sollmandann, 
wenn dieselben Worte mit ähnlicher Melodie wıieder- 
kehren, jedesmal an derselben Stelle Atem schöpfen. 

Wie der musikalische Akzent sich 
hie und da nicht mit dem sprachlichen 
deckt, so stimmen auch die textlichen Zäsuren 
nicht immer mit den musikalischen überein: wie 
dort, so soll der Sänger auch hier ausgleichen 
und dabei beachten, daß für gewöhnlich der Text 
in erster Linie zu berücksichtigen ist. 

Die Gefühle und Stimmunzenz 
welche die mit dem Textesworte verbundenen Melo- 
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dien enthalten, müssen im gesanglichen Vortrag zu 
Gehör gebracht werden. Der gute Vortrag schließt 
also eine mechanische, technische und eine geistige, 
ästhetische Seite in sich bezw. beruht auf der Ver- 
einigung und Verschmelzung beider Teile. Es genügt 
nicht, wenn der Sänger sich eine 'rein äußerliche 
Fertigkeit angeeignet hat, wie erauch umgekehrt ohne 
diese nie die beabsichtigte Wirkung erzielen wird, 
wenn er sich noch so sehr in den inneren Gehalt eines 
Stückes vertieft hat: technische Ausführung und gei- 
stige Auffassung müssen sich gegenseitig ergänzen und 
verbinden, um so das Geistige im Körperlichen durch 
die Sprache des Tones äußerlich hervortreten zu 
lassen. Alle Errungenschaften und Fähigkeiten, 
durch lange Übung erworben, sind also mehr oder 
weniger nur Mittel zum Zweck, zum ausdrucks- 
vollen Vortrag. Sollen die ‚Zuhörer die Gefühle 
‘des Dichters und Musikers teilen, sollen sie mit 
ihnen denken und fühlen, dann fällt dem Verstand, 
dem Gefühle und der Eıinbildungskraft des Vor- 
tragenden selber die Aufgabe zu, in gegenseitiger 
Ergänzung zusammenzuwirken. Der Verstand muß 
eindringen in den Gesamtinhalt, in die Absicht und Be- 
deutung der Wort- und Tondichtung, das Gefühl aber 
muß ergriffen sein von der Empfindung und Stim- 
mung, die ihr innewohnt und die der Verstand als 
diejenige des Poeten und Komponisten erkannt hat, 
während die Phantasie, angeregt durch das Gefühl 
und geleitet vom Verstand, in begeistertem Auf- 
schwung ‚ein getreues Bild der Seelenzustände ent- 
rollt, die der Sänger mit Tönen zu malen beab- 
sichtigt‘‘ (Sieber). 

Wohl gibt der Komponist für gewöhnlich durch 
eigene Vortragsbezeichnungen seine Auffassung zu 
erkennen, aber oft unterläßt er es auch, ja er kann 
sie meist nur im allgemeinen andeuten, da sonst 
die Notenschrift überladen und das Auge des Sängers 
durch die Zeichen zu sehr in Anspruch genommen 
würde. Daher bleibt es noch häufig genug letzterem 
selbst überlassen, durch Veränderung und Ab- 
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stufungen in Tempo und Dynamik, durch besondere 
Akzente und verschiedenartige Tonfärbung die je- 
weilige Eigenart und Schönheit einer Komposition 
herauszustellen und seinen Zuhörern zu übermitteln. 

Außer den Bezeichnungen, die uns für 
Tempo und Dynamik schon früher begegneten, 
sollen zum Schlusse hier noch diejenigen aufgeführt 
sein, die sich näherhin auf den Ausdruck ım Vor- 
trag beziehen. Sie werden teils in der italienischen, 
teils-ın der deutschen Sprache gebraucht: 

amabile liebenswürdig, amaro bitter, con anıma 
mit Seele, con ardore mit Glut, brillante glänzend, 
con calore mit Wärme, cantabile gesangreich, ton- 
voll, deciso bestimmt, entschlossen, diıvoto fromm, 
gottergeben, con divozıone mit Andacht, dolente 
klagend, con dolore mit Schmerz, con elevazione 
mit Erhebung, energico mit Kraft, eroico helden- 
haft, espressivo, con espressione ausdrucksvoll, 
festivo festlich, con grandezza feierlich, mit Würde, 
grandioso prächtig, erhaben, grave ernst, lamenta- 
bile wehklagend, maestoso erhaben, feierlich, mi- 
sterioso geheimnisvoll, patetico erregt, religioso an- 
dachtsvoll, con spirito mit Feuer, tranquillo ruhig, 
sanft, con vigore mit Kraft usw. 

Diese und ähnliche Andeutungen für den Vor- 
trag wird der Sänger gewissenhaft beachten, die 
Hauptsache aber bleibt es für ihn, selber möglichst 
tief in das Wesen einer Komposition einzudringen 
und sie so von innen heraus zu reproduzieren. Dann 
wird er auch stets seinem Vortrag einen entsprechen- 
den Ausdruck zu verleihen befähigt sein. Aus 
gleichem Grund verlangt auch jede Gattung von 
Musik ihre besondere Art der Wiedergabe; Konzert- 
und Bühnengesang ist weit verschieden vom V or- 
tragieiner:kirchlichen MekegaTearDe 
wahre Kirchengesang fordert nicht dramatische 
Effekte, nicht einen Aufschrei oder Seufzer des 
Schmerzes, nicht sinnliches Hauchen und Hin- 
sterben des Tones, nicht schmachtende Sehnsucht, 
nicht ungestüme, irdisch gemeine Gefühlsbewegungen 
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des Jubels oder der Trauer — sondern andächtigen, 
glühenden, warmen, frommen Seelenausdruck, fern 
vonLeidenschatftlichkeit und entsprungen aus innigem 
(rebete, stiller Sammlung des Geistes und Herzens, 
betrachtender Hingabe an Zeit, Ort und Gegen- 
' stand der Feier oder gottesdienstlichen Handlung. 
Der rechte kirchliche Gesangsvortrag hat seinen 
tiefsten Grund und seine Lebensquelle im lebendigen 
Glauben und der innigen Gottesliebe und kann daher 
nie verkünstelt werden ; das wahre Gefühl äußert auch 
auf die Organe der Stimme und Sprache seinen Ein- 
tluß. Dies wird jedoch nicht auf einmal erreicht, son- 
dern nur durch lange und zweckmäßige Übung unter 
dem Dienste des gläubigen Gemütes.‘“ (Kornmüller.) 

Getragen von Begeisterung für die edelste 
Kunst, die sich der Verherrlichung des Gottes- 
dienstes weiht, wollen wir nun übergehen zur kirch- 
lichen Vokalmusik, deren Behandlung noch unsre 
besondere Aufgabe bilden soll. Verschiedene (re- 
sichtspunkte legen es uns nahe, zuerst die eigentlich 
liturgische Musik des gregorianischen Gesangs, dann 
das ebenfalls einstimmige Lied in der deutschen 
Muttersprache und hierauf den mehrstimmigen Ge- 
sang (a capella- Figuralgesang) in ihrem Wesen, 
ihren Formen und ihrem Vortrag uns vorzuführen. 
Des Chorals altehrwürdige Melodien mögen darum 
den Reigen eröffnen. 


III. Abschnitt, 


Der Gregorianische Choral. 


Die einstimmigen diatonischen und freirhyth- 
mischen Gesänge, die seit alters in der Liturgie der 
katholischen Kirche verwendet werden, pflegen wir 
unter dem Begriff Choral zusammenzufassen. Sie 
tragen diesen Namen, weil sie früher ausschließlich 
im Chor der Kirche von den Geistlichen und Sängern 
ausgeführt wurden. Als ‚gregorianischer‘‘ Gesang, 
cantus Gregorianus, wird der Choral bezeichnet mit 
Rücksicht auf die Stellung, die Papst Gregors I, 
in seiner Entwicklung einnimmt, ‚„römisch‘ wird er 
genanntnach dem Ausgangspunkt seiner Verbreitung, 
„liturgischer‘‘ Gesang oder cantus ecclesiasticus 
heißt er, insofern er ‚‚der eigentliche Gesang der 
Kirche ist, den sie jahrhundertelang in ihren litur- 
gischen Büchern bewahrt hat und in einigen Teilen der 
Liturgieausschließlich vorschreibt“ (Motuproprioll,3), 
ferner cantus planus (franz. plain chant) oder 
gleicher, ebenmäßiger Gesang wegen der relativen 
Gleichheit seiner Notenwerte, cantus firmus endlich 
d. i. feststehender Gesang, insofern er als Grundlage 
mehrstimmiger mensurierter Tonstücke dient. 

Der Name ‚Choral‘ wird von den Protestanten übertragen 
auf die an die Stelle der früheren liturgischen Melodien getretenen 
einstimmigen deutschen Kirchenlieder als den Gesang der gläu- 


bigen Gemeinde. Diese gehören also der mensurierten Musik 
an und unterscheiden sich wesentlich vom gregorianischen Choral 
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DieModulation des Chorals ist eine streng 
diatonische, welche nur die Erniedrigung des h zu b 
kennt, seine Intervalle beschränken sich auf etliche 
wenige (Sekund bis zur Ouint, ausnahmsweise Oktav), 
seine Tonarten sind die älteren acht bezw. zwölf, nach 
ihm ‚‚Choraltonarten“ genannt. — Der Rhythmus 
ist ein freier und beruht auf gemischter Verbindung 
zwei- und dreiteiliger rhythmischer Glieder zu einem 
wohlgeordneten Ganzen. Der Akzent kehrt also 
nicht in regelmäßigen Zeitabschnitten wieder, die 
einzelnen Tongruppen entsprechen sich nicht genau 
im Umfange, zeigen aber ein gegenseitiges abge- 
wogenes Ebenmaß in ihrer Zusammensetzung zu 
Sätzen und Perioden. Der Choralrhythmus ist 
darum ähnlich dem der ungebundenen Rede und 
wird deshalb als oratorischer oder als Sprachrhythmus 
bezeichnet, unterscheidet sich. aber vom strengen 
Rhythmus der Dichtkunst und modernen Musik, 
welche durch die regelmäßige Wiederkehr des Akzentes 
und die Zerlegung eines als normal angenommenen 
Zeitwertes gekennzeichnet werden. Die Bewegung ist 
aber deswegen nicht willkürlich und dem Belieben des 
Sängers überlassen, vielmehr hat dieser die zu- 
grundegelegte Zeiteinheit genau einzuhalten und 
sich nach bestimmten rhythmischen Gesetzen zu 
richten. Die Eigentümlichkeiten dieses freien Rhyth- 
mus werden sich im einzelnen zeigen bei der gleich fol- 
genden Lehre über den Vortrag der Choralmelodien. 

Bezüglich der uns bereits bekanntenschrift- 
lichen Darstellung der Choralmelodien sei 
hervorgehoben, daß die drei verschiedenen Noten- 
formen, nämlich nota brevis oder punctum a, nota 


longa oder virga * und Rhombe «+ keinen ver- 


I 
schiedenen rhythmischen Wert darstellen; die Form 
der nota longa steht in alten handschriftlichen Chor- 
büchern gewöhnlich, aber nicht regelmäßig für einen 
akzentuierten Ton, die rhombische zeigt sich in 
abwärtssteigenden Gruppen, weil sie bei diesen mit 
den Schreibwerkzeugen der Kopisten bequemer als 
die quadratische auszuführen war. Der Sänger lasse 


Bu 


sich darum namentlich nicht irre leiten, wenn er 
statt der Choralnoten jene moderne Schreibweise 
vor sich hat, die für die longa * eine ganze, für 
die brevis m eine halbe und für die semibrevis + 
eine Viertelnote setzt. Es sınd also ım Choral für 


die Regel sämtliche Noten gleichlang zu singen. 
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Da auch in den einfacheren Gesängen löne 
auftreten, die sich mit anderen zu einer geschlossenen 
Gruppe und einheitlichen Figur verbinden und als 
solche auch in der Schrift dargestellt werden, so ist es 
unsre erste. Aufgabe, diese Notenfiguren ın 
ihrer rhythmischen Bedeutung verstehen zu lernen. 
Sie werden gewöhnlich Neumen genannt, eine Be- 
zeichnung, die vom griechischen neuma herrührt, 
— Wink, den der Vorsänger dem Chore zur ein- 
heitlichen Ausführung der Tongruppen gab weniger 


wahrscheinlich von pneuma = Hauch, inso- 
fern die Noten einer. Gruppe in einem ÄAtemzuge 
gesungen wurden. — Als Grundformen haben wir 


die einfachen Neumen mit 2 und 3 Noten zu 
unterscheiden, nämlıch 


mit 2 Noten: 
Podatus oder pes . 


Clivis oder flexa Pr 


mit 3 Noten: 
Torculus «a Porrectus _N 
Scandicus 9 2 Climacus 2, 


Durch die Verbindung mehrerer einfacher 
Neumen entstehen zusammengesetzte also: 


N N ı% 


Torculus resupinus Porrectus flexus Pes subpunctis 


ae: 


1% al. on 


Scandicus subpunctis Scandicus flexus Climacus resupinus 


Längere Neumen 


Im Gesang sind die zu einer Neume vereinigten 
Töne gebunden zu singen und von einer voraus- 
gehenden oder nachfolgenden Neume zu trennen, 
was durch den Akzent geschieht. Dieser fällt 
gewöhnlich auf den ersten Ton, zusammengesetzte 
Neumen erhalten wie in der Prosa längere Worte 
außer dem Hauptakzent noch einen Nebenakzent 
und zwar trägt gewöhnlich die erste Note einer 
Neume Er Sag die. dritte den Nebenakzent, 


zZ. B. ie a un Nur in dem Fall, daß der 


zweite Teil der Neume mehr hervorzuheben ist als 
der erste, fällt der Hauptakzent auf die erste Note 
der 2. Teilneume. 

Zu diesen sog. Vollneumen (welche die Medicaea 

allein kennt) treten noch die Zierformen, dıe 
in ihrer Schreibweise verkürzt sind und auch lıques- 
zierende genannt werden (= zusammenschmelzende). 
Sie kommen vor allem zur Anwendung beim Zu- 
sammentreffen zweier oder dreier Konsonanten 
(sanctus), beim Diphtong au, bei j zwischen zwei 
Vokalen und dienen zur Erleichterung der Aus- 
sprache, so 


der Cephalicus N der Epiphonus ı 


der Ancus fh der Torculus liquescens I 


Da uns Deutschen die Aussprache irgendwelcher 
Konsonantenverbindungen keine Schwierigkeiten 
macht, können wir diese Zierneumen wıe Vollneumen 
ausführen, eventuell aber die kleinere Note etwas 
kürzer singen. 


En. ec 


Das Quilisma wird als eine gezahnte Note 
dargestellt # und bedeutet ursprünglich eine Art 


Tremolo (in moderner Notenschrift..als Mordent D 


bezeichnet) ; es kommt nie allein vor, sondern schließt 
sich an eine Note oder Notengruppe an, um zu einer 
andern überzuleiten. Es wird am besten als leichte 
flüssige Note behandelt und eine vorhergehende 
Einzelnote bezw. ganze Neume, Podatus oder Clivis, 
etwas gedehnt. 


ee, 


Quilisma 


Der Pressus ist die Zusammenziehung zweier 
Töne auf derselben Stufe, von denen der erste eine 
Einzelnote oder den Schlußton einer Neume, der 
zweite den Anfangston einer folgenden Neume dar- 
stellt. Der erste der beiden zusammengesetzten Töne 
ist zu akzentuieren und sforzato, mit Nachdruck vor- 
zutragen, auf den zweiten erfolgt kein neuer Ansatz: 


—eR feat Ahaada 
ir, a Tara Dee 


Formen des Pressus 


Wenn der letzten Note einer Neume eine Note 
auf gleicher Stufe angehängt ist (Oriscus), so 
werden die beiden Töne ebenfalls zusammengezogen, 


dagegen erhält der erste kein sforzato: un 


Der Strophicus entsteht dadurch, daß zwei 
oder dreı Noten von gleicher Höhe zu einer Neume 
vereinigt werden: 


an nam 
Bıstropha Tristropha 


NIIT 


Er wird also doppelt bezw. dreimal solang wie 
eine Einzelnote ausgehalten; auf den Akzent derersten 


Note erfolgt ein diminuendo °, steht aber der Strophi- 


 cus vor dem akzentuierten Höhepunkt einer Melodie, 
. . — 
dann wird er mit crescendo gesungen ®. Folgen 


mehrere strophici unmittelbar aufeinander, so muß 
jeder folgende durch einen Akzent kenntlich gemacht 
werden. Desgleichen ist der Strophicus mit An- 
schwellen vorzutragen, wenn sich an ihn eine Figur auf 
gleicher Tonhöhe und auf demselben Vokale anschließt. 

Nochsind dieEinzelnoten ihrer rhythmischen 
Eingliederung nach zu berücksichtigen. Stehen 
sie über einer unbetonten Textsilbe, so werden sie 
dann, wenn dieser eine andere Silbe desselben Wortes 
vorausgeht, der vorhergehenden Neume zugeteilt, und 
zwar einer mit zwei Noten einfach zugezählt, während 
eine Neume mit drei Noten auf der 3. einen weiteren 
Akzent erhält; geht eine Neume mit vier oder mehr 
Noten voraus, dann wird die Einzelnote ‘dem 
letzten Akzent derselben beigezählt. Stehen zwei 
unbetonte Silben mit je einer Note zwischen zwei 
Neumen oder Akzenten, so wird die erste betont. 

Eine Einzelnote über einer betonten Textsilbe 
zwischen zwei Neumen erhält den gewöhnlichen auf 
sie fallenden Wortakzent, der Akzent der vorher- 
gehenden wie nachfolgenden Neumen bleibt unbe- 
rührt, es folgen sich also je nachdem zwei oder drei, 
wenn auch nicht gleich starke Akzente, wie manch- 
mal auch in der Prosa: tu sölus, tu Doömine. . Bei 
einer Einzelsilbe zu Beginn eines Wortes oder nach 
einer Pause ist zu unterscheiden, ob sie betont oder 
nichtbetont ist; im letzteren Fall erhält sie keinen, 
im ersteren den gewöhnlichen Wortakzent. Zwei 
unbetonte ‚Silben mit je einer Note erhalten den 


Akzent auf der ersten, z. B. in adoramus te. 


Wie man in der Rede die Worte, die miteinander 
einen Gedanken ausmachen, verbindet und das 
Hauptglied durch Betonung hervorhebt, so sind 
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auch aufeinanderfolgende Tongruppen nach ihren 
Bestandteilen auseinanderzuhalten und und ihre 
wichtigsten Glieder durch stärkere Akzente 
kenntlich zu machen. Wie ferner in der Prosa jedes 
Wort durch eine unmerkliche Pause vom andern 
getrennt ist, diese selber aber eine längere ist nach 
größeren Abschnitten und entweder in bloßem An- 
halten oder in völligem Absetzen besteht, geradeso 
erfolgt die Gruppierung mehrerer aufeinanderfolgen- 
der Neumen über demselben Vokale durch die musiı- 
kalischa Dehnungs- bezw Atmungs- 
pause. Dieselbe erfolgt nicht nach den kleineren 
Einzelbestandteilen einer einheitlichen Neume, da 
hier der Rhythmus durch den Haupt- und Neben- 
akzent genügend angezeigt ist, jedoch hat sie ein- 
zutreten zwischen zwei verschiedenen größeren 
Neumen, wıe auch diese schon in der schrift- 
lichen Darstellung durch einen freien Zwischenraum 
auseinandergehalten sind. Was also nach der Schreib- 
weise zusammengehört, das muß auch im Vortrag 
einheitlich erscheinen d. h. in einem Atemzuge ge- 
sungen werden. 

Je nachdem die auseinanderzuhaltenden Neumen 
von geringerem oder größerem Umfange sind, ge- 
schieht diese Trennung durch bloßes Anhalten der 
Stimme oder hat sie zu erfolgen durch eigentliches 
Absetzen derselben, durch eine wirkliche Pause. 
Bei der Dehnung, von OQuintilian tenor oder 
mora ultimae vocis genannt, wird die Schlußnote 
annähernd auf das Doppelte verlängert; natur- 
gemäß wird sie einen Akzent erhalten und ist cres- 
cendo zu singen, wenn sie zu einer stärker akzen- 
tuierten Note überleitet, andernfalls decrescendo. Die 
eigentliche Atmungspause tritt nach größeren‘ 
Abschnitten ein, um die ganze Melodie oder Teile der- 
selben abzuschließen; in den Gesangbüchern wird 
sie durch drei verschieden große Trennungs- 
striche angezeigt. Die letzte Note vor der Pause 
soll ungefähr wie die distropha gehalten werden und 
einen selbständigen, leichten Akzent bekommen; da 
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es aber unnatürlich wäre, von der Bewegung plötzlich 
in die Ruhe überzugehen, muß diese wie in der Rede 
eingeleitet werden durch Verlangsamung der letzten 
vorhergehenden Töne. Näherhin tritt diese Ver- 
zögerung ein mit der letzten Akzentsilbe, wenn über 
den Textsilben nur Einzeltöne stehen; ıst auf der 
letzten Silbe eine Neume, so wird diese, und sind es 
mehrere, dann die letzte unter ihnen mit ritardando 
gesungen, die letzten gedehnten Noten sind dabei 
möglichst legato vorzutragen. Die Länge der Pause 
selbst, während der die Stimme aussetzt, soll bei dem 
kleinsten Trennungsstrich ungefähr der Länge einer 
Einzelnote gleichkommen, bei dem mittleren der vor 
zwei Einzelnoten, und beim ganzen Irennungsstrich 
soll sie noch etwas größer sein; im übrigen richtet sie 
sich nach dem textlichen und melodischen ‚Inhalt, 
nach dem Charakter des Stückes, dem jeweiligen 
Tempo, nach der Zahl der Sänger und nach der Aku- 
stik der Kirche. Manchmal wird es gut sein, zwischen 
kleinen Melodiesätzen, die inhaltlich zusammenge- 
hören, nur die mora vocis anzubringen, wenn auch die 
Pause durch einen kleineren oder größeren Irennungs- 
strich angezeigt ist. Überhaupt soll man darauf sehen, 
daß man die melodische Phrase nicht zerstückelt 
durch zu häufiges Absetzen, dasonst die nötige Einheit 
und damit auch die Schönheit des Vortrages nicht 
mehr gewahrt bliebe. Neumen, die einen einzigen musi- 
kalischen Gedanken bilden, sollten womöglich immer 
als solche auch im Vortrag daıgestellt werden. Um- 
gekehrt überhaste man nicht ein größeres Melisma 
und atme genügende Zeit zwischen dessen einzelnen 
Abschnitten; sollten die Sänger Bedürfnis nach 
mehr Pausen haben, dann ist es ratsam, sie 
vor dem Singen genau zu bestimmen bezw. ein- 
zeichnen zu lassen. 

Für richtige Ausführung der Tongruppen ist 
von großer Wichtigkeit das legato-Singen. 
Man hüte sich, jede Note mit neuem Akzent heraus- 
zustoßen, was leicht zum staccato führt; aus dem 
ersten akzentuierten Ton sollen vielmehr die andern 
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ruhig und gleichmäßig hervorwachsen. „Dynamiısch 
klingen diese Töne wie verhallende Weiterführungen 
des ictus des ersten Tones, melodisch bilden sie ge- 
wissermaßen seinen künstlerischen ‚Schmuck (P. 
Wagner). Man glaube ferner nicht, so oft die 
Melodie steigt, crescendo singen zu müssen: vor 
allem ın höheren Lagen wird man auf weiche und 
abgerundete Tonwiedergabe sehen müssen. Ferner 
hüte man sich, die höchsten Töne einer Melodie 
oder ‘Neume zu dehnen und über die vorhergehen- 
den oder nachfolgenden rasch wegzueilen; dies 
hieße das Wesen des Choralrhythmus ganz und 
gar verkennen, hieße von vornherein einen eckigen 
und holperigen- Vortrag einführen. Vielmehr 
werden die musikalischen Höhepunkte einer Melodie, 
wenn auch crescendo, so im allgemeinen doch nicht 
durch rascheres, sondern durch verlangsamtes Tempo 
zu gewinnen sein, dann erst trıtt der Ausdruck des 
(resangs in seine vollen Rechte. Es fragt sich aber 
nun, wo diese Steigerung einer Melodie sich befindet 
und woran sie erkennbar ist. Sehr oft ist sie an- 
gezeigt durch ein Aufwärtsschreiten der Modulation, 
durch kühne größere Intervalle oder auch. durch 
kleine allmählich in die Höhe gehende, ferner durch 
Wiederholung derselben Neumen auf verschiedenen 
Stufen, manchmal durch rasch hintereinander auf- 
tretende pressus. Außerdem hat man zu achten auf 
den ganzen Aufbau der Melodie, auf Vorder- und 
Nachsatz und ihre Unterabteilungen. Bald wird 
der Vordersatz die Steigerung bringen und im Nach- 
satz eine Beruhigung eintreten, ein andermal aber 
der Vordersatz die Steigerung vorbereiten, die im 
Nachsatz gelegen ist. Vielfach endlich wird uns 
der Text den richtigen Fingerzeig zum ausdrucks- 
vollen Vortrag der Neumen geben. Hönen wir des- 
halb von der 

Vie bindung von Bexıt ae Me 
Wir haben da zunächst zu ünterscheiden zwischen 
einfachen syllabischen Stücken, d. i. solchen, bei 
denen auf eine Silbe nur ein Ton oder höchstens 
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vorübergehend eine kleine Tongruppe kommt, und 
reicheren, melismatischen oder neumatischen (Ge- 
.sängen. Im syllabischen Gesang ist der Rhythmus 
durch die sinngemäße Deklamation des Textes be- 
stimmt, man betone die Worte so, wie man sıe ohne 
Noten vortragen würde, ohne sich jedoch sklavisch 
an den Text zu binden, denn auch die Melodie soll zu 
ihrem Recht kommen: darum den Akzent nicht zu 
scharf nehmen, die akzentuierte Note nicht länger 
halten! Im Latein des Chorals nämlich, im sog. 
Kirchenlatein, gilt die Akzentnote nicht als Länge; 
diese quantitative Auffassung stammt vielmehr erst 
aus dem 16. Jahrhundert, aus der Zeit des Humanis- 
mus. Für unskann nur das Kirchenlatein in Betracht 
kommen, da dieses die Sprache der liturgischen 
Bücher ist; dieses aber verknüpft mit dem Akzent 
nicht die Vorstellung einer Länge, sondern eher die 
einer Kürze, wofür die Tatsache spricht, daß oft 
auf die akzentuierte Textsilbe nur eine Note kommt, 
auf nichtbetonten Silben dagegen längere Neumen 
stehen, wie wır dies namentlich bei tonlosen vor- 
letzten Silben finden. Wenn wir übrigens die Sache 
näher betrachten, so zeigt sich in dieser Anordnung 
ein feines ästhetisches Gefühl für den Rhythmus, 
und wir merken deutlich, daß eine Verlegung der 
Neume auf die Tonsilbe dem Flusse des rhyth- 
mischen Ausklangs nicht wenig schaden würde. 
Gesteigerteren Ausdruck erhält der Text in den 
melismatischenGesängen ,inden reichen 
Neumen, die ihn erläutern, sein tieferes Verständnis 
erschließen und das Mitfühlen der Zuhörer erleich- 
tern. Gerade darum sind diese Melismen als dem 
Text untergeordnet, aus ihm hervorgewachsen auf- 
zufassen, nicht aber als für sich bestehende und vom 
Inhalt des Textes unabhängige Melodien auszu- 
führen: die gehobene Stimmung und die dem Worte 
eigene Empfindung sollen durch die ganze Neume 
hindurch sich geltend machen, dann herrscht Einheit 
zwischen Text und Melodie. Nach ‘dem gleichen 
Grundsatz lasse man den Hauptakzent als solchen 


hervortreten, damit er das Übergewicht über die 
Nebenakzente erhält, betone also die erste Note der 
Neume bezw. die der ersten Gruppe einer Neumen- 
reihe auf ein und derselben Silbe. Damit das Wort 
als solches nicht gleichsam auseinandergerissen werde, 
ist stets die Regel einzuhalten, daß man innerhalb 
desselben nie unmittelbar vor einer neuen Textsilbe 
atmet, auch nicht etwa an solcher Stelle die letzte 
Note dehnt oder eine mora vocis anbringt; man atme 
vielmehr bei den Abschnitten innerhalb der Neume 
selber, und wäre ein solcher nicht äußerlich angedeutet 
und könnte man nicht dasganze Wort ohne Atempause 
zusammensingen, dann mache man unter allen Um- 
ständen innerhalb der Neume selber an einer passen- 
den Stelle einen Absatz, nie aber nach derselben vor 
der beginnenden neuen Textsilbe! Im übrigen trete 
das Melisma in seinem ganzen musikalischen Gehalt 
hervor, in seinen Abstufungen der Dynamik, in 
seinen Gruppen und Gliedern, mit all seinem Leben 
und tiefen Empfinden, dann wird die Jubilation, 
die schon durch den pathetischen Akzent der ihr 
vorhergehenden Silbe eingeleitet wird, in innigem 
geistigen Zusammenhang mit dem Texte stehen, 
den sie illustrieren soll, ‚‚dann wirkt das Ganze 
harmonisch, leidenschaftslos, abgeklärt, überirdisch. 
Das Ebenmaß des rhythmischen Flusses, die Ab- 
rundung der melodischen Linien zu Bogen, die aus 
derlebendigen Textaussprache hervorquellende Schat- 
tierung nimmt dem Gesang gewissermaßen die Materie 
und strahlt reine Empfindung aus: Ausdruck und 
Andacht. Im liturgischen Gesang kommt so das- 
jenige, was den Inhalt des liturgischen Wortes bildet, 
mehr zum Vorschein als dessen Materie‘ (Pet. 
Wagner, Acta S. 79). 

Wohl wird der eine oder andere ‚moderne‘ 
Musiker, dessen Ohr nur an Mensuralmusik gewöhnt 
ist und noch nicht ‚‚gelauschet hat an andrer Welten 
Tor“, das Wesen und die Ausgestaltung des freien 
Rhythmus mitunserm heutigen musikalischen Empfin- 
den nicht vereinen können. Allein er soll sich stets das 


eine bewußt bleiben, daß der Choral nach seiner 
historischen Entwicklung und Jahrhunderte lang 
geübter Praxis eben Sprachgesang ist und ein freier 
oratorischer Rhythmus sich nimmermehr einzwängen 
läßt in die Fesseln eines Taktes oder einer taktähn- 
lichen Bewegung. So wenig die freie Rede langweilig 
erscheintgegenüber der gebundenen Sprachform, eben- 
sowenig eine Gesangsmusik, deren Melodien in unge- 
hemmter Bewegung einherschreiten. Die freie Rede 
erzielt Abwechslung und Effekte durch verschiedene 
Tonstärke, durch nachdrucksvolle Dehnung, durch 
Beschleunigung und Verlangsamung, durch Anhalten 
der Stimme und wohlberechnete Pausen: stehen aber 
dem Choral nicht genau dieselben Mittel zur Ver- 
fügung? Man glaube nicht, ausgeklügelten Vor- 
schriften einer bestimmten ‚Schule‘ folgen zu 
müssen: hier gelten Regeln, die sich bei tieferem Ein- 
gehen in den rhythmischen Aufbau der Choral- 
melodien von selbst ergeben, wenn auch über un- 
wesentliche Punkte verschiedene Auffassung herr- 
schen kann. Zuerst singe man nach den allgemeinen 
wesentlichen Regeln, ohne sie in geistlosem Mecha- 
nismus zu handhaben, dann erst möge man urteilen! 

Was sonst noch für den Vortrag von Wichtig- 
keit erscheint, das hat uns die allgemeine Gesang- 
lehre gezeigt. Vor allem muß der Sänger sich ın 
den Inhalt des Textes vertiefen und denselben 
auffassen im Zusammenhang mit der Liturgie; 
anders hat ein Alleluia zu erklingen in der Advents- 
zeit als in der Österwoche, einen anderen pathetischen 
Akzent erhält dieselbe Melodie, wenn ihr das einemal 
ein Text unterlegt ist voll Kraft und Festigkeit, 
das anderemal ein solcher von weicher Anmut und 
sanfter Lieblichkeit. Ist der Sänger mit der latei- 
nischen Sprache nicht vertraut, so suche er wenig- 
stens den leitenden Gedanken zu erfassen, um ihm 
Ausdruck verleihen zu können. Dem Dirigenten wird 
esobliegen, seinen Chorüberden Textesinhalt genügend 
aufzuklären. Er wird dies leicht tun können mit Hilfe 
solcher liturgischer Gesangbücher, die zugleich mit 


deutschem Text versehen sınd (erschienen beı Pustet, 
Regensburg, s. unter $ 14) oder an der Hand eines 
derartig redigierten Missale und Vesperale (P. A. 
Schott, ‚Das Meßbuch der hl. Kirche‘; — ‚‚Vesper- 
buch“, Herder, Freiburg). Sehr gute Dienste leistet 
\W,. Schönen, Führer durch das Graduale Romanum, 
zunächst für den katholischen Kirchensänger. 
Schwann, Düsseldorf. 

Da der Text durch die Melodie. erläutert 
wird, so ist es ferner notwendig, diese in ihrem 
Aufbau und in ihrer Gliederung genau zu erfassen 
und das Verhältnis der einzelnen Teile nach ihrer Be- 
deutung sowie den Höhepunkt des ganzen Tonstückes 
(s. oben) zu erkennen und darnach die Schattierungen 
der Dynamik anzubringen. Damit sich aber 
dieselbe bei einem Chore einheitlich gestalte, ist es 
notwendig, sie zuvor genau anzugeben, eventuell in 
die Melodien einzeichnen zu lassen (pp, p, mf usw., 
— =-) und beim Dirigieren die nötigen Zeichen zu 
geben, dann erst kommt alles wie aus einem Mund, 
dann wird auch dem Zuhörer der Inhalt eines Stückes 
am ehesten nahegebracht. Sonst gilt vom Grade der 
Dynamik die Regel, daß man die Choralgesänge im 
allgemeinen mehr mit halber Stimme singen solle; 
lieber zu wenig als zuviel, lautet hier der Grundsatz; 
vor allem ist ein gleichmäßiges forte, wie es von 
manchen Chören angewendet wird, von Anfang an der 


Tod eines schönen Vortrags und des Chorals selber. 

Das neue Kyriale Vaticanum ist in verschiedenen Verlagen 
in rhythmischer Ausgabe ‘erschienen, teils mit antiken Noten 
(Desclee, Tournay) teils mit modernen (Pustet, Coppenrath, 
Schwann), oder zugleich mit dynamischen Zeichen (Styria, Graz, 
moderne Noten; daselbst erschien auch eine Ausgabe von 
Herm. Bäuerle mit ‚‚reformierter‘‘ Notenschrift: im Violin- 
schlüssel, nota brevis als Einheitsnote). — Auszüge aus dem 
Graduale sind in Vorbereitung. 

Die Einsätze sollen präzis, aber doch ruhig ge- 
macht werden, der erste Ton werde gedehnt. Wird 
von einzelnen intoniert und fährt der Chor weiter, 
so soll er von Anfang an das volle richtige Tempo 
einhalten; nur dann, wenn der Vorsänger mit leich- 


tem ritardando geschlossen hat, kann der Chor die 
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ersten Töne etwas ruhiger nehmen. Ebenso sollen 
beim Wechselgesange die Chöre. mit der 
gegenseitigen Antwort: bestimmt und. pünktlich 
kommen. Da eine Verteilung der Melodie auf zwei 
Halbchöre abwechselnd noch mit Sologesang und 
Vortrag durch den Gesamtchor viel Schattierungen 
in Klangcharakter und Tonstärke mit sich bringt, 
so wende man diese Art überhaupt häufig an, teile 
also den Chor in Ober- und Unterstimmen bezw. 
Tenöre und Bässe und bestimme außerdem Solisten, 
dann wird ein gemeinsames Zusammensingen vor 
allem bei Steigerungen und am Schlusse - die 
musikalische Gesamtwirkung bedeutend erhöhen. 
Bei der Wahl des Tempo berücksichtige man 
die Umstände, die überhaupt in dieser Beziehung 
in Betracht kommen, nämlich die Akustik der Kirche, 
die Zahl der Sänger, den Charakter ihrer Stimmen und 
die Art der Gesänge. Während für syllabische Gesänge 
das Tempo der gehobenen feierlichen, Rede die Be- 
wegung angibt, wird letztere bei melismatischen Ge- 
sängen eine verschiedenartige sein. Treten mitten 
in neumatischen Gesängen Stellen auf, die syllabisch 
gehalten sind und umgekehrt, dann wird man in 
der Dynamik wie auch im Tempo einen ebenmäßigen 
Ausgleich erstreben. — Größere Intervalle, wie z. B. 
die Quint, sind im allgemeinen etwas langsamer, ge- 
dehnter zu intonieren als die übrigen, vorzüglich 
dann, wenn sie am Anfange des Stückes stehen. 
Weiterhin trage man die Melodien in passender 
Tonhöhe vor. Die Gesänge erscheinen ja in der 
Notation für gewöhnlich nicht so, wie sie für alle 
Stimmen bequem liegen, da die Praxis dieser Notation 
hier von einem andern Standpunkt ausgeht (Ver- 
meidung von Hilfslinien). Sie sind deshalb sehr oft 
zu transponieren, und hiebei beachte man die Art 
der Stimmen, den Gang der Melodie, ob sie im 
allgemeinen oder nur vorübergehend höher bezw. 
tiefer geht, dann den Charakter des Festes und 
der Gesänge, innerhalb letzterer namentlich die 
Höhepunkte der Melodie, damit sie ganz zu ihrer 
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Wirkung kommen. Freudige, jubelnde Gesänge 

drängen von selbst mehr in die Höhe, traurige und 

ernste aber bewegen sich lieber in gemessener Tiefe. 

Denkt sich der Sänger die Tonstücke bei ihrer 

Ausführung hinsichtlich der schriftlichen Darstel- 

lung im Violinschlüssel, so müssen sie Vorzeichen 

erhalten, und zwar, da die Kirchentonarten hierin 

dem modernen C-dur entsprechen, näherhin die- 

jenigen, welche diese Skala bei einer Transposition 

in das betreffende Intervall erhalten würde, also 

bei einer in die große Obersekunde wiein Ddur 2 z, 

in die große Untersekund 2 », in die Oberquart I > 

usw. Im einzelnen werden die Melodien 

im I. Ton oft um eine große Sekund aufwärts, 

ım II. Ton, regelrecht um eine große Sekund oder 
kleine Terz abwärts, 

im III. Ton eine große Sekund oder kleine Terz 
abwärts, 

im IV. Ton eine große Sekund oder kleine Terz 
aufwärts, 

im V. Ton eine große Sekund oder kleine Terz ab- 
warts, 

ım VI. Ton eine große Sekund höher, 

im VII. Ton eine große Terz oder Quart abwärts und 

im VIII. Ton manchmal eine große Sekund abwärts 
transponiert. 

Endlich, und dies ist sehr wichtig, sei der Sänger 
sich stets bewußt, daß sein Gesang ein Gebet sein 
soll, das zur Verherrlichung Gottes und zur Er- 
bauung der Gläubigen dient. Dem Gebets- 
charakter aber widerspräche das Suchen und 
Haschen nach auffälligen Tonmalereien, das rasche 
Wechseln in Tempo und Dynamik, das fortwährende 
unnatürliche crescendo und decrescendo, ein schmach- 
tendes portamento oder sentimentales largo; ebenso 
wenig vertrüge sich damit ein träger und schwer- 
fälliger, dunkler und düsterer Vortrag, denn Freude, 
Vertrauen, Festigkeit und feurige Liebe sind es, 
die aus dem liturgischen Gebete sprechen. Möge 
darum jeder Sänger seine hohe Aufgabe erkennen 


und das Seinige leisten, um dem liturgischen Choral 
durch guten Vortrag seine Ehrenstellung wieder zu 
gewinnen, die ihm in der Kirchenmusik gebührt! 


Zwar entspringen die Vorurteile vieler Zu- 
hörer, die sie gegenüber dem Choral zeigen, dem 
mangelhaften Verständnis seines Wesens, allein die 
grössere Schuld daran wird doch wohl dem mangel- 
haften Vortrage zuzuschreiben sein. Oft genug zeigt 
die Erfahrung, daß Kirchenchöre — in lobenswerter 
Weise— viel Mühe und Zeit auf mehrstimmige Musik 
verwenden, sich aber jahraus jahrein nicht einmal 
mit (durchweg einfachen) Choralgesängen befassen, 
die sie beinahe in jedem liturgischen Gottesdienst 
auszuführen haben. Wenn dann so die mehrstim- 
migen (Gesänge verhältnismäßig gut ausgeführt 
wurden und nun unmittelbar auf diese hin Choral- 
melodien in unbeholfenem, holperigem und gleich- 
gültigem Tone herabgeleiert werden, dann ist's kein 
Wunder, wenn 'sie nie und nimmermehr den Eın- 
druck machen, den sie erzielen würden bei sorg- 
fältiger Einstudierung, ja dann ist es gar nicht anders 
möglich, als daß sich bei den Zuhörern über sie nur 
ein abfälliges Urteil bilden kann. — Darum scheue 
man nicht die Mühe, übe zunächst die leichteren 
Melodien und singe sie einmal dem Chor kunst- 
gerecht, mit Würde und Andacht vor, dann wird 
sich das Interesse und die Begeisterung bald ein- 
stellen. Freilich ist der Choral eine für sich ab- 
geschlossene Musikgattung, deren Entwicklung für 
unsre Zeit weit zurückliegt, freilich wird sich ein 
tieferes musikalisches Verständnis schwächeren Chören 
nur schwer, vielleicht sehr schwer erschließen, aber 
den Geist der Andacht und des Gebetes werden 
doch alle in sich verspüren und durch ihn sich 
innerlich gehoben fühlen, wenn sie angeleitet worden 
sind, wenigstens nach etlichen Haupt- und Grund- 
regeln die heiligen Gesänge in gemessener und 
würdiger Weise zum Vortrag zu bringen und so 
edle Begeisterung im Herzen tragend diese auch auf 
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die Herzen der hörenden und betenden Gläubigen 
zu übertragen. 

Man denkt sich die Schwierigkeit viel- 
fach zu groß, die das. Einüben des Choralge- 
sangs etwa mit Schulkindern oder mit schwächeren 
Chören verursacht. Zum guten Teil — man gestehe 
es nur ein — rührt die ‚Schwierigkeit‘ daher, daß 
der Dirigent seinen Choral eben noch nie studiert 
hat, daß die Sänger von vornherein keine Freude 
zum Studieren mitbringen, weil sie den Choral noch 
nie schön singen hörten und ihn nur nach einem Zerr- 
bilde kennen, oder daß man überhaupt noch gar 
nie ernstlich versucht hat, eine Choralmelodie z. B. 
mit derselben Sorgfalt einzuüben und zu proben, 
wie man es bei einer zwei- oder mehrstimmigen 
Messe tut. Wenn bei Chorproben der Choral stets 
nur als Musik zweiter und dritter Klasse behandelt 
und ganz als Stiefkind aufgezogen wird, dann kann 
er freilich nicht gedeihen. Wird diese edle Pflanze 
im Garten heiliger Kunst nicht liebevoll gepflegt, 
dann wird sie auch nie ihre Knospen öffnen zu 
herrlichem Blütenschmuck; wer sich nicht die Mühe 
nimmt, in dieses geheimnisvolle Buch reiner und 
keuscher Melodien mit ernstem Streben sich zu ver- 
tiefen, dem wird es verschlossen bleiben mit sieben 
Siegeln. — Selbst der als Komponist wie als Kritiker 
gleich hervorragende Franzose Hektor Berlioz, 
dessen großangelegtes, tief empfundenes Requiem 
stets einen gewaltigen Eindruck erzielt, selbst dieser 
muß die Überzeugung aussprechen, daß nichts ın 
der Musik mit der Wirkung des Choral-Dies irae 
verglichen werden könne. Leider verspüren wir 
aber bei manchen Chören sehr wenig von dieser 
Wirkung; vielleicht trägt die Schuld daran das oft- 
malige Singen desselben, das eine gewisse Nachlässig- 
keit, einen eilfertigen Mechanismus zur Folge haben 
mag: doch dem muß von Anfang an entgegengewirkt 
werden, wo immer sich Spuren davon zeigen mögen. 
Dies gilt von der Gesangsmusik überhaupt, in 
Sonderheit aber vom Vortrag des Chorals. “Denn 
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„er ist die edelste Melodie von ungemeiner Ausdrucks- 
fähigkeit. Weil er das ist, deswegen wird er, von 
rohen Händen plump angefaßt, selbst roh und plump, 
wie ja alles Edelste und Feinste am empfindlichsten 
leıdet, wenn eine unkundige, verständnislose, ordi- 
näre Behandlung es erfaßt.“ So Stehle in. seinen 
„Chörphotographien“. Und Witt sagt einmal nicht 
mit Unrecht: ‚Die Langeweile, der Tod, die Gefühl- 
losıgkeit kommt von euch, ihr Sänger des Chorals‘“. 
Derselbe entgegnete nach einer glänzenden Konzert- 
aufführung von Beethovens Missa solemnis solchen, 
die meinten, der Choral könne unmöglich Gleiches 
leisten und ebensolche Wirkung erzielen wie die 
Instrumentalmusik: ‚Gebt mir die gleiche Zahl 
Kräfte und die gleiche Zahl Proben und ebenso 
gespannte Aufmerksamkeit der Ausführenden, und 
ich schlag euch mit dem armen verachteten Choral 
den ganzen Beethoven tot.‘ Nun, selbstverständlich 
wird bei der Aufführung einer Beethoven-Messe der 
äußere Eindruck ein anderer sein, weil ihre Mittel 
wesentlich verschieden sind, allein die echte Kirchen- 
musik hat zunächst innere Wirkung, sie löst wahre 
- Herzensandacht und wirklichen Gebetsgeist aus, nicht 
bloß eine „höhere allgemeine religiöse Stimmung‘, 
einen bald erlöschenden Enthusiasmus: So gerne 
musizieren wir in der Kirche zuviel und beten zu 
wenig mit unserem Gesang. — Der Sänger also ist 
dafür verantwortlich — wenigstens in der Regel —, 
wenn der Choral bei seinem Vortrag Überdruß und 
Langeweile, liturgisches und musikalisches Ärgernis 
erregt; er kann es sich aber auch zum Verdienst 
anrechnen, wenn durch seine Ausführung die mäch- 
tigste Wirkung und der erhabenste Eindruck zwar 
nicht als äußerlicher Glanz und Effekt, aber als 
innere Begeisterung und Ergriffenheit erzielt wird. 
Doch „Übung macht den Meister!“ Drum 

„Sing die alten Weisen immerfort, 

Sing oft und oft dasselbe Wort; 

Wie durch Gebrauch das echte Gold 

Stets mehr erglänzet, licht und hold — 


So der Choral stets heller klingt, 
Je mehr man ıhn nur übt und singt.“ 
(Sauter.) 

Noch ein Wort zur Orgelbegleitung. 
Der Choral ıst als reine Melodie ohne harmonische 
Unterlage gedacht, gleichwohl dient eine Orgelbe- 
gleitung einmal zu vorteilhafter Unterstützung des 
Sängerchores und sodann zur wirksamen Hervor- 
 hebung sonst mehr verborgener Schönheiten in der 
Melödie. Überdies ist indem Aufbau der letzteren ein 
gewisses harmonisches Fühlen nicht zu verkennen, und 
eine Begleitung vermag diese alten Gesänge dem 
modernen Tonempfinden mehr vertraut und heimisch 
zu machen. Als Grundsatz für dieselbe hat natürlich 
zu gelten, daß sie dem Wesen der begleiteten Melodie 
nach Modulation und Rhythmus Rechnung zu 
tragen hat. Daaber dieModulationeine streng 
diatonische ist, so legt es sich nahe, bei der Be- 
gleitung ausschließlich leitereigene Akkorde zu ver- 
wenden und von jeder Chromatik abzusehen, nur 
für die Kadenzbildung wird von manchen eine 
mäßige Anwendung abgeleiteter Töne in den Mittel- 
stimmen befürwortet, z. B. beim I. Ton die Er- 
höhung des c in cis oder beim I!. die Erniedrigung 
des h zu b, desgleichen bei beiden die Erhöhung 
der kleinen Terz ım Schlußakkord, oder beim IV. Ton 
die des g in gis, falls nicht der vorletzte Melodieton g 
ist, und ähnlich bei den übrigen Tonarten. Als 
Akkorde eignen sich vor allem die reinen Dreiklänge 
mit ihren ersten Umkehrungen, dem Sextakkord; 
der Quartsextakkord mag hin und wieder bei Schluß- 
kadenzen oder ın der Mitte als durchgehender Akkord 
auftreten. Um die Tonart zum Ausdruck zu bringen, 
verwende man vorzüglich die Dreiklänge der Tonika 
und der beiden Dominanten sowie die, welche die 
für sie charakteristischen Töne enthalten (s. S. 237). 
Aber auch dissonierende Töne sind nicht ausge- 
schlossen, da sie eine innigere Verbindung unter den 
Akkorden herstellen, also Durchgangs-, Wechsel-, 
Vorhalt-, anticıpierte Noten. Besonders gut wirkt 
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der Gebrauch der großen Septim, die kleine ver- 
meide man stets in der Melodiestimme (V- in der 
Septimlage) wegen ihres allzu weichen Charakters, 
in den Mittelstimmen dagegen kann sie eher Ver- 
wendung finden. Man berücksichtige, daß bei starker 
Örgelbegleitung die Dissonanzen schärfer und schnei- 
dender wirken, als bei schwacher und ganz leiser. 
Im übrigen befolge man die Regeln des strengen 
Satzes und richte ein besonderes Augenmerk auf 
die Vermeidung von Oktaven- und Quintenparal- 
lelen, sowie auf gute Baßführung in Sekunden- und 
Terzenschritten, nicht aber in lauter Quarten- und 
Ouintensprüngen. 

Bezüglich des Rhythmus hat die Begleitung 
die Aufgabe, die accentuierten Töne der Melodie 
hervorzuheben, während sıe über die andern leicht 
hingleitet. Diese harmonische Betonung wird be- 
wirkt durch den Akkordwechsel und zwar, je nach- 
dem sie mehr oder weniger stark sein soll, nur in 
einer oder zwei Mittelstimmen oder durch Fort- 
schreiten .des Basses, durch eine harmonische Ver- 
änderung nur in den Mittel- oder in allen Stimmen 
zugleich, durch sprungweise Fortführung zu einem 
verwandten Akkord oder am stärksten durch un- 
mittelbare Folge von weniger verwandten Harmo- 
nien. Entsprechend dem Choralrhythmus wird der 
Akkordwechsel selber auf den ersten Ton einer 
Neume eintreten bezw. bei den Noten, auf denen 
der Haupt- und Nebenakzent ruht, bei ersterem 
als ein stärkerer, beı letzterem als ein Jleichterer; 
eine Harmonieveränderung wird sich auch gut 
machen bei gedehnten Tönen; stets sollen aber 
einheitlichen Tonfiguren auch einheitliche, innerlich 
verwandte Akkordfolgen (mit gemeinsamem Baß) 
zur Unterlage dienen. 

Da die Orgel nur die RolleeinerBegleiterin 
zu spielen hat, so darf sie sich nie hervordrängen, 
sondern soll in gemessener Zurückhaltung sich dem 
(sesange unterordnen. Es darf nie zweifelhaft sein, 
ob die Orgel den Gesang begleitet oder aber der 
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Gesang die Orgel. Diese soll- sodann weder hinten 
nachkommen, was namentlich bei vielem Akkord- 
wechsel sich leicht einstellt, noch vorauseilen und 
immer den nächsten Ton voraus anschlagen.. Sind 
die Sänger an gewissen Stellen unsicher, dann mag die 
Orgel etwas stärker hervortreten oder sie in Unisono- 
gängen begleiten. Übrigens wird .es sich auch sonst 
gut»machen zwischen mehr oder weniger vollen Har- 
monieen abzuwechseln, worüber jedoch das jeweilige 
Bedürfnis und der Geschmack zu entscheiden hat. 


Näheres über die Orgelbegleitung siehe in der interessanten 
Abhandlung von P. Johner’s Neuer Choralschule und in den 
beiden Springer'schen Werken (Literaturangabe!). Orgelbeglei- 
tungen sowohl zum Graduale der Medicaea, wie solche zum 
Kyriale Vaticanum sind erschienen bei den bekannten Verlagen, 
solche zum Graduale Vaticanum sind in Vorbereitung. 


N it 

Formemreng | 
”  Wiewohl der Choral für den Aufbau seiner Me- 
lodıen nur eine kleine Anzahl von Intervallen benützt 
und sich ebenso in der Zusammensetzung von Ton- 
gruppen auf wenige beschränkt, so sind doch die 
Formen, in denen er auftritt, gar mannigfaltig. Jetzt 
sind sie einfach, dann wieder reich gestaltet, bald 
erscheinen sie in schmucklosem Kleide, bald in ver- 
schwenderischem Prachtgewande; hier sind’s gerade 
geführte Linien der Melodien, dort kunstvoll ge- 
gliederte Figuren, hier zeigt sich gemessene Würde, 
dort bewegtes Leben; das einemal ist's ein ruhig ge- 
haltener Bau, das andremal ein kühn aufsteigender 
majestätischer Tempel: doch, was der einen wie der 
andern Form gleich zukommt, das ist Einheitlichkeit, 
Gliederung, wohlgeordnetes Maß, entstanden aus 
kleinen Grundtypen, hervorgegangen aus kurzen 
(redanken, herausgebildet aus treibenden und lebens- 
kräftigen Motiven. Oft betrachten wir staunend 
die entzückende Pracht eines herrlichen Offertoriums 
oder lauschen begeistert den freudvollen Jubilationen 
eines Alleluia: und doch haben wenige Töne, ein 
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paar Neumen das ganze wundersame Gebilde hin- 
gezaubert. Gerade in dieser Kunst, ‚einen me- 
lödischen Gedanken zu variieren, zu verändern und 
umzugestalten, iim immer wieder neue Klänge zu 
entlocken, ist der Choral nicht übertroffen, ‘auch 
von der modernen Musik nicht, die sich hierin eine 
Meisterin dünkt‘ (Sauter, der liturgische Choral, 
S. 53). Eine Reihe von Mitteln finden wir hiezu 
angewendet. Zunächst ist’s einfache Wiederholung, 
auf gleicher oder verschiedener Stufe, in unmittel- 
barer oder mittelbarer Folge, also streng thematische 
Arbeit, sodann freiere melodische Nachahmung, seı 
es durch Vergrößerung, Verkleinerung oder Um- 
kehrung der Intervalle, durch Erhöhung oder Ver- 
ringerung der Noötenzahl, ferner freirhythmische Imi- 
tatiıon mit oder ohne Veränderung der Melodie- 
schritte. Es ist interessant und ebenso vorteilhaft 
für den Chorleiter wie für den Sänger, sich hie und 
da Rechenschaft zu geben über den thematischen 
Aufbau eines Stückes; zu seinem Staunen wird er 
öft ersehen, wie das Ganze nichts anderes ist als 
eine Verarbeitung von zwei oder drei Themen, die 
selber wieder aus kleineren Gedanken, namentlich 
aus dem Anfangsmotiv herausgewachsen sind. Noch 
nutzbringender ist für den Vortrag das Studium des 
Periodenbaus, der Anordnung eines Stückes 
in proportionierte Teile, in Sätze und Satzteile. Wir 
finden diese jedoch nicht mathematisch genau ab- 
geteilt, sondern in freier, ungezwungener Ordnung 
wie ın der oratorischen Periode und wie es auch die 
moderne Musik oft genug macht. Eine regelmäßige, 
fast gleiche Proportion zeigt sich der Natur der 
Sache nach fast nur in den metrischen Gesängen 
d. ı. ın denen, deren Text bereits gebundene Form 
hat; bei den Prosagesängen, vor allem den melis- 
matıschen, sind die Satzteile meist nur ähnlich, was 
übrigens vollauf genügt, um ein wohltuendes har- 
monisches Verhältnis zwischen ihnen ‚herzustellen. 
Diese freie Periode ist dann gewöhnlich gebildet im 
Anschluß an den Text, seltener sind die Beispiele, 
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wo die Glieder nicht miteinander übereinstimmen, 
sondern die Melodie ihren Satzteil später schließt 
als der Text und umgekehrt, oder wo die Melodie 
Texte mit wenig Silben ausgleicht durch eine größere 
Zahl von Noten. Eine Symmetrie der Teile erblicken 
wir auch in demselben Ambitus der Melodie sei es 
in gerader oder umgekehrter Folge, ebenso tragen 
die Pausen dazu bei, dieselbe durch ihre den größeren 
oder kleineren Satzabschnitten entsprechende Länge 
hervorzuheben. Das Ende der Satzteile aber ‚wird 
angezeigt durch ähnliche oder gleiche Schlußwen- 
dungen, Kadenzen, die wir als musikalische Reime 
auffassen können. 

Diese allgemeinen Gesetze für den Aufbau der 
Choralmelodien werden in verschiedener Weise an- 
gewendet und. darnach entstehen auch die ver- 
schiedenen Arten oder Formen.der Gesänge Wir 
können sie nach verschiedenen Gesichtspunkten 
einteilen. Entweder sind sie. nämlich schematische 
Gesänge d. h. solche, die nach einem bestimmten 
Schema des Textes (Hymnen) oder der Melodie (Rezi- 
tatıve, Psalmen) gestaltet sind, oder aber freikom- 
ponierte; andererseits zerfallen sie in syllabische 
(Accentus) und neumatische (Concentus). Unter 
die ersteren sind dann zu rechnen die mit nur ge- 
ringer Modulation ausgestatteten Rezitative (recitare 
— recto tono canere geradeaus singen), nämlich 
Lesungen, Orationen, Versikel, Präfation, Pater noster 
und Psalmodie, unter die letzteren als einfachere 
die Antiphonen und Hymnen, in der Mehrzahl 
auch die stehenden Meßgesänge Kyrie, Gloria, 
Credo, Sanctus mit Benedicetus und Agnus Dei, 
als reichere die Wechselgesänge Introitus, Graduale 
(Tractus, Sequenz) *), Offertorium und Communio. 

Nach vorausgegangener allgemeiner Vortrags- 
lehre des Chorals sind noch bei den einzelnen Formen 
deren besondere Eigentümlichkeiten hervorzuheben. 


”, | Dieser Gesang wird, obwohl syllabisch, hier eingereiht 
wegen seiner unmittelbaren Folge auf das Graduale bezw. den 
Tractus. 


Da der Sänger zu ihrem Vortrag sich im Besitze der 
notwendigen liturgischen Gesangbücher befinden 
muß, wird von Notenbeispielen abgesehen und nur 
teilweise die Modulation durch Notenbuchstaben über 
den Silben angedeutet. 


Dei schen.Rezitätive. 


Die Epistel wird auf einen Ton, nämlich auf 
der kleinen Unterterz der vorausgegangenen Oration, 
ohne Modulation rezitiert mit mäßigem ritardando 
bei den letzten Worten der Überschrift und des 
ganzen Lesestückes. Nur bei der Frage tritt eine 
Modulation in die kleine Untersekund ein und zwar 
auf der Akzentsilbe des letzten Wortes, wenn dieses 
zwei oder mehrsilbig ist; auf der letzten Silbe kehrt 
man dann mit einem Podatus in den Hauptton 
zurück. 


g hi. h/£ 
Numgquid omnes aposto-li 
c he 

genui te 


Eine etwas reichere Modulation ist diese: 
ee aralıchc 
in qua na-ti su-mus. 
Das Tempo sei wie bei allen Rezitativen ein ge- 
tragenes; Interpunktionen sind genau einzuhalten. 
en riophezien der Messe und 
Lektionen desBreviers erfolgt am Schluß 
des Satzes eine Modulation in die Unterquint 
auf der Silbe nach dem letzten Wortakzent, in die 
Unterterz bei einsilbigen und hebräischen, ım 
Lateinischen nicht deklinierten Worten (mit Rückkehr 
in den Hauptton); Fragesatz wie in der Epistel. 


6 ji c 2°C 
et ter-ram domus Is-ra-el 
a te-nebris rat are 


Der Schluß der Lektionen geschieht auch beim 
Fragesatz mit Quintfall, während die Prophezien in 


directum ausklingen. — Die Brevierlektionen werden 
außerdem eingeleitet durch 
[HR 
' Jube domne benedi- cere, und geschlossen 
N: BaaiE fr 
vom Lektor: Tu au-tem Domine, miserere no-bis 
EEE f 
und der Chorantwort: Deo gra-tias. 
In den drei letzten Tagen der Charwoche und 
im’ Totenoffizium wird wegen des Fehlens des Tu 
autem .. in directum geschlossen oder wie vielerorts 
üblich: | 
g 2. ger 
non sub-si -stam 
possit  e-ru-ere 


Wie die Prophezien wird auch das sogenannte 
Martyrologium (Aufzählung der Feste und 
der Tagesheiligen) rezitiert. Eine feierliche Form 
hat die Ankündigung des Weihnachtsfestes: 


c h’sasg g. Ta 
Nativitas Domini nostri Je-su Christi se-cun-dum 
backe 
car - nem. 


Das KapiteldesOffiziums zeigt die- 
selbe Fragemodulation wie sonst, die Schlußformel 
ist eigen, beginnend mit dem letzten Wortakzent: 

c „ar 
Deus no -ster 
fecit et saecu-la 


Bei einsilbigen und hebräischen Schlußworten 
findet Terzfall statt oder eigene Modulation: 


c a. Sie c.a)oHh 
super te or-ta est oder or-ta est 
ce aldga 


Die Antwort des Chores lautet: Deo gra-ti-as. 


Beim -Versikel unterscheidet man einen 
einfachen und einen neumierten Ton. Der einfache 


besteht im Terzfall auf der letzten bezw. vorletzten 
Silbe. Einsilbige und hebräische Worte, alleluia ausge- 
nommen, werden wie in den Lektionen behandelt. 


c a 
Ora pro nobis sancta Dei ge-nitrix 
c 6 
' Quem admodum speravimus ın te 
c a 


Gaude et laetare Virgo Maria, allelu-ia 

Seine Anwendung findet er bei den Komme- 
morationen der Vesper und Laudes, bei den ‚preces, 
den marianischen Schlußantiphonen, außerhalb des 
Offiziums nach dem Asperges und Vidi aquam, nach 
Litaneien, bei Benediktionen usw., ebenso beı 
deutschen Versikeln (in Andachten); die Schluß- 
kadenz a-c trıfft hier auch zu bei vorletzter un- 
betonter Silbe: | 

c ErBER: 

-—. Herr, erhöre mein Ge-bet. 

Die neumierten Versikel haben ein Neuma auf 
dem letzten Vokal. Die Medicaea-Ausgabe hat je 
nach dem Rang der Feste verschiedene Formen, die 
traditionelle Lesart der Vaticana nur eine (siehe 
Vesperale). Schließt der Versikel oder das ihm 
folgende gleichzubehandelnde Responsorium mit 
einem Konsonanten, dann ist der Vokal zu neumt- 
sieren und der Konsonant am Schlusse beizufügen. 
Verwendet wieder in der Vesper, in den Laudes und 
nach den Psalmen der Matutin. | 

Eine eigene Form hat der Versikel in den Metten 
der letzten Karwochentage und im Totenoffizium. 


f et va 
audivi vocem de coelo dicen-tem mi-hi 
AT: 


oder mı-hıi. 
Weitere ähnliche Rezitative sind die Bene- 
diktionen ım Offizium, das Deus in adjutorium zu 
Beginn der einzelnen Teile des Offiziums und der 
ziemlich reich gestaltete Ton des Confiteor, das bei 
Austeilung der Kommunion vom Diakon zu singen ist. 


Das Evangelium wird eingeleitet durch’ 
das auf einem Ton zu singende Dominus vobiscum, 
mit der Antwort Et cum Spiritu tuo und der An- 
kündigung des Abschnittes durch Sequentia (Ini- 
tium) sancti Evangelii secundum Matthaeum .. 
mit dem Responsorium Gloria tibi Domine. Der 
Frageton ist derjenige der Epistel, am Satzende fällt 
die Stimme in die Terz und zwar für die Regel 
auf der viertletzten Silbe und kehrt mit der nächsten 
in’ den Hauptton zurück. Am Schluß des ganzen 
Evangeliums fällt die Stimme gewöhnlich auf dem 
vorletzten Akzent und steigt mit einem ritardando 
in der Skala zum Rezitationston aufwärts. 

Bei einsilbigen und hebräischen Schlußworten 
wird vielerorts der Terzfall auf der vorletzten Silbe 
aufgeführt. 

c ad 
Sequentia sancti Evangelii secun-dum Matthaeum 
se-cun-dum Marcum 
filii A-bra-ham 
eh Eric 


Schluß: sicut di - xit vobis 


Wie bei der Epistel so war auch beim Evangelium der 
Accentus früher ein reicherer, wofür das Graduale Vaticanum 
Beispiele bietet. — Bei dem Evangelium Matth. c. ı (‚Liber 
generationis......‘‘) empfiehlt es sich, je mehrere der kleinen 
Sätze unter einer Schlußkadenz zusammenzunehmen. 


Die Oration wird stets eingeleitet durch 
Dominus vobiscum (richtige Betonung!) und Oremus 
(erste Silbe nıcht übermäßig dehnen!) — Imfeier- 
lichen Ton (tonus festivus) wird sie gesungen in 
Messe, Vesper, Matutin und Laudes an den Sonn- 
tagen und Festen mit duplex- und semiduplex-Rang, 
sowie ın feierlichen Votivmessen. Derselbe wendet 
zwei melodische Formeln an: das punctum princi- 
pale (c—h—a—c) und das semipunctum (c—h). 
Jenes tritt bei der eigentlichen Oration ein am 
Schlusse des ersten Abschnittes, gewöhnlich durch 
Doppelpunkt angezeigt, dieses am Ende des folgenden 
Satzteiles, durch Strichpunkt oder Komma ange- 
deutet. Umgekehrt treten die Formeln ein bei der 


clausula (conclusio), nämlich das semipunctum bei 
tuum, und das punctum principale bei sancti 
Deus. Ist die Oration zu kurz, um beide Formeln 
anwenden zu können, so fällt das semipunctum weg, 
ebenso bei der clausula, wenn sie mit den Worten 
beginnt: Qui tecum vivit et regnat oder Qui vivis. 
Das Amen ist stets auf einem Tone zu singen, also 
nicht auf dem untern Halbton zu beginnen, wie 


Dec 
vielfach geschieht (A-men). Beispiel: 
c 
ÖOremus. Deus, qui hodiernam diem Aposto- 


ERS Bü e 
lorum tuorum Petri et Pauli martyrio con-se-crasti: 


da Eeclesiae tuae eorum in omnibus sequi praece- 
h £ 
ptum, per quos religionis sumpsit exordium. Per 


h 
Dominum nostrum Jesum Christum filium tu-um, 
c | | Bora 
qui tecum vivit et regnat in unitate Spiritus sa-ncti 


€ c 
Deus per omnia saecula saeculorum. Amen. 


Beim einfachferialen Ton (tonus sim- 
plex ferialis) wird die ganze Oration auf einem Ton 
gesungen. Die Einzelabschnitte sind durch leichtes 
ritardando anzudeuten. — Er wird angewendet an 
Ferialtagen, Simplexfesten, beim Totenoffizium und 
Requiem, an den Festen jeden Ranges bei den 
kleinen Tagzeiten und der Komplet, bei den Ora- 
tionen der Kerzen-, Aschen- und Palmenweihe, 
wenn sie die lange Schlußformel haben, in der Litur- 
gie des Karfreitags bei den Prophezien, ferner bei 
der Wasserweihe am Karsamstag und Pfingstsams- 
tag, bei Litaneien, Prozessionen usw., soweit die 
ÖOrationen mit der längeren Form endigen, wie bei 
der obigen Oration oder mit den Worten: Qui vivis 
et regnas cum Deo Patre ın unitate Spiritus sancti 
Deus etc. 


ee 


Beim ferialen Ton (tonus ferialis) fällt die 
Stimme auf der letzten bezw. bei daktylischen 
Worten auf der vorletzten Silbe der: eigentlichen 
- Öration und der Schlußformel in die Unterterz. 
Er wird nur gebraucht bei der clausula minor 
(Per Christum Dominum nostrum oder Qui vivis 
et regnas in saecula saeculorum), also z. B. nach den 
marianischen Schlußantiphonen, für etliche Ora- 
tionen der Kerzen-, Aschen- und Palmenweihe, 
beim Asperges und Vidi aquam, im Totenoffizium 
und nach dem Libera. Sind zwei aufeinander- 
folgende Orationen zusammenzusingen mit nur einer 
Schlußformel, dann wird die erste in directum ge- 
schlossen. Den ferialen Ton pflegt man auch bei 
Örationen mit deutschem Text anzuwenden. 

Orationen mit langem Schluß können somit nie 
ın ferıalem Ton gesungen werden und Orationen mit 
kurzem Schluß weder in der einfach ferialen noch 
in der feierlichen Art. 


Die oratio super populum nach der 
Postcommunio in den Ferialmessen der Fastenzeit 
c 
wird eingeleitet durch: Oremus. Humiliate capita 

Aa 0 
ve-stra Deo. Mehreren Orationen der Karfreitags- 
und Karsamstagsliturgie und in Quatembermessen 
geht voraus die Aufforderung zur Kniebeugung: 


Big og Idvil tg Voith 
O-re-mus. Fle-cta-mus ge-nua. Le-va-te 
Priester. Diakon. Subdiakon. 


Desgleichen haben die Fürbittgebete am Kar- 
freitag nach der Passion eine längere Einleitung, 
die dem ferialen Präfationston ähnlich ist. — 


In die feierliche Rezitation der Passıon teilen 
sich drei Sänger. Der eine mit mittlerer Stimme 
übernimmt die Erzählung des Evangelisten, !m 
Missale mit C = cantor oder chronista bezeichnet, 
der andere mit tiefer Stimme die Worte Christi (f) 
und der dritte mit hoher Stimme die Worte anderer 


Personen: S = succentor oder synagoga. Die 
Teile, in denen mehrere Personen zugleich (turba) 
redend auftreten, können auch ın mehrstimmiger 
Bearbeitung ausgeführt werden. 

Die Lektionen der I. Nokturn in der Matutin an 
den drei letzten Tagen der Karwoche, die Lamen- 
tationen des Propheten Jeremias, werden nicht im 
gewöhnlichen Lektionston rezitiert, sondern haben 
eine eigene, tiefernste, ergreifende Melodie ım VI. 
modus mit dem Abschluß: Jerusalem, Jerusalem, con- 
vertere ad Dominum Deum tuum. Man achte 
darauf, daß man die Textsilben auf der Dominante 
ja nicht übereile, sondern. wie die andern langsam, 
getragen singe. — 

Die Präfation wird eingeleitet durch 
einen Wechselgesang zwischen .Priester und Volk 
(Chor). Ihre Gesangsweise ist entweder eine feier- 
liche oder feriale. Erstere findet statt, wenn auch 
die Orationen diesen Ton haben, also an den Sonn- 
tagen, an allen Festen von semiduplex- und höherem 
Rang und bei feierlichen Votivmessen, letztere 
dagegen an Simplexfesten, Ferialtagen, bei Privat- 
votivmessen und in Totenämtern. Das Missale hat 
ıI Präfationen in tono festivo und 9 in tono ferialı; 
wann die einzelnen zu singen sind, besagen die Ru- 
briken und der Kirchenkalender. Die neuesten 
Missalien haben noch verschiedene weitere Präfa- 
tionen ad libitum, die reicher gehalten sind. — 

Das Pater noster ist etwas freier gehalten 
als die Präfation, läßt aber wie diese zwei Motive 
erkennen, die bearbeitet sind. Auch hier ist die 
Singweise entweder eine festliche oder eine feriale, 
entsprechend derjenigen der Präfation. Das folgende 
Pax Domini ist in ähnlichem Tone gehalten. 

„Der heilige Gesang ist um so wichtiger, seine 
Würde um so nötiger, je näher er den heiligen Ge- 
heimnissen kommt, und in der Tat ist nichts lieb- 
licher, wohltuender und die Andacht fördernder als 
diese einfachen, so tief in die Seele dringenden 
Weisen“ (Kienle, Choralschule, 3. Aufl. S. 92). 


Möhler-Gauss, Compendium. 24 
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Der Celebrans gebe sich darum Mühe, diese seine 
schönsten und wirkungsvollsten Sologesänge mög- 
lichst korrekt und schön vorzutragen, in feierlich 
getragenem Tone, wie es ihr Inhalt und ihre Stellung 
in der Liturgie erfordert; er achte sorgfältig auf 
korrekte Aussprache und sinngemäße Verbindung 
der Worte, mache keine unnützen Pausen, hüte sich 
aber namentlich, eine Art Taktrhythmus hineinzu- 
tragen (z. B. gleich bei per ömnia säecula säecu- 
lörum), bestimmte Silben übermäßig lang auszu- 
halten, über die andern dagegen rasch und stoßweise 
hinwegzueilen. 


Als Pausezeichen sind in den Missalien stets 
große angebracht, die aber nur relative zu verstehen 
sınd. Häufig hört man auch falsche Betonungen, 
wıe coeli coelorumque, oder die Verbindung lau- 
dantangeli, oder sinnwidrige Trennung von Worten: 
sine differentia | discretionis,; socia | exsultatione; 
supplici | confessione; sine | fine dicentes u. s. f. 


P s 2] mod 


Für den Gesang der Psalmen, die im liturgischen 
(Gottesdienst verwendet werden, bestehen acht Sche- 
mate, „Psalmtöne,' entsprechend den acht 
Tonarten; der tonus irregularis oder peregrinus (un- 
regelmäßiger, fremdartiger Ton) wird nur für den 
113. Psalm ‚‚In exitu Israel‘ bei der Sonntagsvesper 
gebraucht. Wie die Psalmen, so werden auch die 
Cantica (Lobgesänge) in den Laudes (Canticum Za- 
chariae ‚„Benedictus‘‘), in der Vesper (c. B. M. V. 
„Magnificat“) und in der Komplet (c. Simeonis 
„Nune dimittis“) behandelt. Die Psalmen und 
Cantica sind in einzelne Verse eingeteilt, deren jeder 
wieder durch einen Stern (asteriscus *) in zwei 
Hälften getrennt ist; geschlossen werden sie mit der 
Doxologie Gloria Patrı, im Totenoffizium mit 
Requiem aeternam. Jedem Psalm geht im Offizium 
eine Antiphon voraus, die ihn auch beschließt. 


Die Sangesart ist entweder eine feierliche 
oder feriale. Jene wird gebraucht an allen 
Festen, die den Charakter von duplex maius und 
 aufwärtshaben, und zwar beim ganzen Offizium, ferner 
bei Matutin, Laudes und Vesper der Sonntage und 
übrigen Feste; diese tritt ein bei Prim, Terz, Sext, 
Non und Komplet der Sonntage und der Festtage, 
die duplicia minora und semiduplicia sind, ferner 
im ganzen Offizium an den Ferien, an Sıimplexfesten, 
Allerseelen und im Totenoffizium. — Die Cantica 
„Benedictus“ und ‚Magnificat‘“ werden an allen 
Tagen im feierlichen Tone gesungen (also auch an 
Allerseelen). 


Der größere Teil eines Psalmverses wird auf 


einem Ton vorgetragen, auf der Dominante (tenor), 
den die übrigen Töne melodisch umranken. Für jeden 
Psalmton erhalten wir so verschiedene Bestandteile, 
nämlich das initium oder die Intonation (Eingangs- 
formel), die Dominante oder den Rezitationston und 
die beiden Kadenzen, d. h. die mediatio, Mittel- 
kadenz, welche die erste, und die finalıs, Schluß- 
kadenz, welche die zweite Vershälfte abschließt. 


Das ınitıum wird nur beim ersten Verse 
gesungen, im ferialen Ton fällt es auch da fort, da- 
gegen wird es im Magnificat und Benedictus bei 
allen Versen angebracht. 


DIezımalıs hat 'beim"l., ILI., IV. und VII. 
Ton Variationen oder Differenzen, und zwar in 
gleicher Form bei der festlichen wie bei der ferialen 
Singart. Sie sind mit dem Ton selber zu Beginn der 
Antiphon mit Ziffern angegeben (z. B. 12) und außer- 
dem in Noten ausgeschrieben nach der Antiphon 
mit Nennung des zu singenden Psalmes. In manchen 

>-3U 
Ausgaben sind der Figur die Buchstaben EVOVAE 
bezw. UEAEI unterlegt, entnommen den Schluß- 
worten des Gloria Patri: saeculorum, Amen, bezw. 
des Requiem aeternam: luceat eis. 
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Die Dominante ist in beiden Vershälften 
gleich, nur bei dem tonus peregrinus ist sie in der 
zweiten Hälfte um einen Ton tiefer, weshalb er ein 
irregulärer genannt wird. Sie fällt weg, wenn eine 
Vershälfte zu wenig Silben hat; diese werden dann 
der Anfangs- oder Mittelfigur zugeteilt, z. B. stets 
beim Worte ‚„Magnificat“‘, das für sich allein die 
erste Vershälfte des Canticums ausmacht. 

‚ Die medıatıo wird beim II. IV., V. und 
VIII. Ton verkürzt, d. h. die letzte Note weggelassen, 
wenn das letzte Texteswort ein einsilbiges oder nicht 
deklinierbares (hebräisches) Wort ist, wie tu, sum, 
Israel, Davıd, Sion. Diese sog. mediatio in pausa 
correpta wird jedoch nicht allgemein angewendet. 

Für die Textunterlegung bei mediatio 
und finalis beachte man folgende Regeln: So viele 
Noten eine dieser Kadenzen hat, so viele Silben 
werden ihnen unterlegt ; zwei miteinander verbundene 
Noten (Ligatur: Podatus oder Clivis) zählen hiebei 
nur als eine. Der letzte Wortakzent einer Vershältfte 
fällt auf die vorletzte Note der Kadenz. Steht am 
Schluß ein daktylisches oder ein einsilbiges Wort 
mit vorhergehendem Trochäus (— — —, — — — ), 
dann wird die vorletzte überzählige Silbe auf dem 
Tone der drittletzten Textsilbe gesungen und wenn 
diese eine Ligatur hat, auf dem zweiten Ton derselben. 
Bei zwei einsilbigen Schlußwörtern fällt das vor- 
letzte Wort auch auf dıe vorletzte Note; also 

f ga g ab (b)Ja ag g-a 
ton. I. Di-xit Domi-nus Do-mi-no me - © 
ar ae (8) e 
ton. IV. cor e-o-rum va-num est 
f Eure 
ton. II. saecu-lo tu es. 

Nach anderer Praxis wird die unbetonte Neben- 

silbe stets auf der folgenden Note gesungen, also im 
ab (a) a f ERST TL 
x * 

ton. I. Do-mi-no, ım ton. II. saecu-lum sae-cu-li. 
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Schließt eine Vershälfte mit einsilbigem Wort 
und vorhergehendem Daktylus (genui te, diligentibus 
te), so wird die Textunterlage schwieriger. Die einen 
unterlegen jeder Note eine Silbe, andere teilen den 
ganzen Daktylus, wieder andere nur dessen letzte 
(und vorletzte) Silbe der vorletzten Note der Kadenz 
zu, nämlich 








c h c a 
ton. VIII. ante luciferum ge- | Hu==Rr fette 
ante luci- | fe- | rum |genui te 
ante lucife- | rum | ge- | nui | te 
bezw. Be 1 te 





Als allgemeine Vortragsregeln für die Psal- 
modie haben noch zu gelten: Der erste Vers soll von 
einem oder zwei Vorsängern intoniert werden. Von 
richtiger Intonation hängt der Vortrag des ganzen 
Psalmes zum guten Teil ab. Unter die andern Verse 
teilen sich zwei Halbchöre, beim Gloria Patri, das 
etwas langsamer zu rezitieren ist, können sich die 
beiden vereinigen. Man achte auf gleichzeitige Aus- 
sprache der Textworte, sie sollen wie aus einem 
Munde kommen; man übereile namentlich nicht die 
Wörter auf der Dominante, beachte also nicht bloß den 
Haupt-, sondern auch die Nebenakzente. Vor den 
Kadenzen darf keine Stockung eintreten, gegen 
ihren musikalischen Höhepunkt hin wird man ein 
leichtes crescendo anbringen, dabei aber nicht hastig 
auf die Hauptnoten zustürzen und diese namentlich 
nicht länger halten als die übrigen: sonst wäre der 
Rhythmus sofort wieder gestört und an Stelle eines 
gleichmäßig abgerundeten Vortrags würde ein eckiger 
und stoßweiser treten. Die letzte Silbe der Ka- 
denzen soll leicht ausklingen, so namentlich auch 
in der pausa correpta, also nicht: Siön sondern Sion. 

Bei größeren Vershälften ist an passender Stelle 
abzusetzen, vor dieser Pause soll aber nur ein 
leichtes ritardando eintreten mit kurzer Dehnung der 
letzten Silbe. Im monastischen Offizium wendet 
man hier eine flexa an beim I., IV., VI. und VII Ton 
in die große, bei den andern Tönen in die kleine 
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Untersekund, angezeigt durch den Obelus f. Die 
Dauer der Pause sei ungefähr die der letzten Silbe. 
Größer ist sie nach der Mittelkadenz; sie wird vor- 
bereitet durch ritardando und komme der Dauer 
des letzten rhythmischen Gliedes gleich (vom letzten 
Akzent der mediatio an), so daß man während der- 
selben ein 3- oder 4-silbiges Wort im Rhythmus 
des Psalmverses rezitieren könnte. Nicht so lang 
ist die Pause zwischen zwei Versen, sie beträgt die 
Zeitdauer von zwei Rezitationssilben. Auf genügen- 
der Einhaltung dieser Pausen beruht nicht zuletzt 
der gute und würdige Vortrag. 

Es erweist sich als notwendig, über die Pausen 
innerhalb der Vershälften vorher genau übereinzukom- 
men. Inspeziellen Ausgaben der Psalmen sind die- 
selben gewöhnlich durch kleine Trennungsstriche an- 
gezeigt, wie auch der Beginn der beiden Kadenzen 
durch Fettdruck, einen Akzent oder eine dem Psalmton 
entsprechende Ziffer über den Textsilben. Dabei 
ıst nicht zu übersehen, daß die Schlußkadenz des 
Ill. ton. 3. und 4. fin. eine Silbe vor der Ziffer 3 
eintritt (= bei der Ziffer I). Für einheitlichen Vor- 
trag ist die Benützung einer derartigen Ausgabe 
(z. B. Mohr, Psalmi vespertini, Pustet) unumgäng- 
liches Bedürfnis. Was endlich die Höhe der 
Intonation anlangt, so soll die Dominante für 
die Psalmen in der Regel a oder b sein, für die 
Cantica und an Festen vielleicht etwas höher, für 
das Totenoffizium etwas tiefer. Selbstverständlich 
müssen Antiphon und Psalm in der Tonhöhe über- 
einstimmen. 


Antiphonie und Hymnodie. 


Unter Antiphonie (= Gegengesang) ver- 
steht man zunächst jeden Wechselgesang zwischen 
zwei Chören (Psalmen) oder zwischen Priester und 
Volk (Einleitung zur Präfation). Diese Art des Ge- 
sangs geht zurück bis in die ältesten Zeiten. der 
Kirche und war schon vorgebildet im Alten Testa- 
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mente. Später schob man zwischen die einzelnen 
Psalmverse einen kurzen Satz ein (Stelle aus der 
hl. Schrift oder den Schriften der Väter), einen 
Refrain oder Kehrvers, der dann antiphona genannt 
wurde. Ein Beispiel hiefür haben wir noch am 
Canticum Simeonis ‚Nunc dimittis“ bei der Kerzen- 
weihe, wo das ‚Lumen ad revelationem gentium etc.“ 
eingeschoben wird, oder an der Einleitung zur Ma- 
tutin, wo der Psalm Venite exsultemus durch einen 
nach jedem Vers erfolgenden Refrain (z. B. Regem 
confessorum Dominum, venite adoremus) unter- 
brochen wird. Noch später wurde die Antiphon 
bloß dreimal gesungen, zu Anfang des Psalmes, 
vor und nach dem Gloria Patri, während sie heute 
nur noch zweimal erscheint: vor dem Psalm und 
nach der Doxologie. Sie gibt den Grundton an, 
der sich durch den Psalm hindurchzieht, und den 
Gesichtspunkt, unter welchem ihn die Kirche nach 
der messianisch-vorbildlichen Beziehung auffassen 
will, musikalisch aber die Tonart, in welcher der 
darauffolgende Psalm zu singen ist. 

Da die Antiphonen zum V olksgesang gehörten, 
wurden sie meist kurz komponiert; auch jetzt noch 
sind die meisten so gehalten; etwas kunstvoller, 
reicher sind z. B. die zum Magnificat und Bene- 
dictus und noch mehr die in der Messe (s. unten). 
Allein trotz einfacher Modulation vermögen sie doch 
hohen Stimmungsgehalt auszulösen, sich zu erhabe- 
nen, feierlichen, selbst dramatischen Gesängen zu 
entwickeln, und. trotz der Wiederkehr typischer 
Melodien (derselben für verschiedene Texte) er- 
müden sie keineswegs und verlieren nichts an ihrer 
Frische und lebendigen Kraft, sondern bringen in 
Verbindung mit neuem Text auch wieder neue 
Schönheiten und bisher verborgene Reize der 
Modulation. 

Die meisten Antiphonen lassen eine text- 
liche und musikalische Gliederung 
in einen oder mehrere Vorder- und Nachsätze 
deutlich erkennen, und zwar hat der Vordersatz 


gewöhnlich steigende, der Nachsatz fallende Modu- 
lation. Im Vortrag bringe man diese Teile zu 
wirksamem Ausdruck durch proportionales Ver- 
teilen der Pausen, des Tempo und der Dynamik. 
Im Interesse einer einheitlichen Gesamtwirkung 
wird es ferner gut sein, für die unmittelbar sich 
folgenden Antiphonen und ihre Psalmen z. B. einer 
Vesper eine gemeinsame Dominante zu wählen, 
zumal nicht bloß die Psalmen und die sie um- 
gebenden Antiphonen innig miteinander verwachsen 
sind, sondern auch unter den Antiphonen selbst 
sehr häufig eine melodische Verwandtschaft besteht. 
Die Antiphonen des Offiziums sind aufge- 
zeichnet im Antiphonarium, das ursprüng- 
lich auch die Antiphonalgesänge der Messe enthielt. 
Sie sind aber jetzt auch da in den betreffenden 
Gesangbüchern aufgezeichnet, wo sie wirklich ein- 
zuschalten sind, und zwar gibt es für jeden Psalm eine 
eigene Antiphon, mit Ausnahme der kleinen Tag- 
zeiten und bestimmter Offizien (z. B. Sonntags-, 
Osteroffizium). Sie werden dupliziert d. h. beide- 
mal, vor und nach dem Psalm, ganz gesungen an 
duplex-Festen und aufwärts, mit Ausnahme der 
kleinen Horen, bei diesen aber und durch das ganze 
Offizium der Sonntage und übrigen Feste sowie im 
Totenoffizium (mit Ausnahme von Allerseelen, dem 
Begräbnistag, dem Dritten, Siebten, Dreißigsten und 
Jahrtag wegen duplex-Charakters) vor dem Psalm 
nur intoniert, ‚angezogen‘, bis zum Asteriscus. 
Sind in diesem Falle die ersten Worte des Psalmes 
gleichlautend, dann werden diese nicht mehr gesungen 
sondern gleich die folgenden. — Ganz werden immer 
gesungen die antiphonae majores an den sieben Tagen 
vor Weihnachten (O-Antiphonen: O Sapientia, OÖ 
Adonai usw.). — Den Antiphonen der liturgisch 
österlichen Zeit, Ostersonntag bis Samstag nach 
Pfingsten, wird je ein Alleluja beigefügt, wenn sie 
nicht schon eines haben. 
Antiphonen im weiteren Sinne, die nicht mehr 
die ursprüngliche Verbindung mit den Psalmen auf- 


weisen und als selbständige Gesänge auftreten, sind 
die marianischen Schlußantiphonen 
im Offizium (s. unten). 

Wie der Antiphonal-, so entwickelte sich auch der 
Responsorialgesangaus der Psalmodie und 
ist wohl die älteste Gesangsform, wie sie in der 
römischen Kirche gehandhabt wurde. Sie bestand 
darin, daß ein Solist den Psalm in kleinen — unsern 
jetzigen ‚„Versikeln“ entsprechenden — Abschnitten 
vorsang, die dann das Volk als Antwort, respon- 
sorium, wiederholte oder teilweise nach jedem Verse 
des Vorsängers einschaltete. Der Abwechslung 
wegen ließ man diesen Responsorialgesang meist auf 
Lesungen folgen, in welcher Verbindung wir ihn jetzt 
noch treffen sowohl im Offizium als in der Messe. 
Selbständig kommt er z. B. vor im Begräbnisritus, 
ım Offertorium und in der Communio der Toten- 
messe, sowie ın der Absolutio Libera. 

Die heutige Form ist eine verschiedene. Bei 
den textlich kürzer gefaßten Responsoria 
breviıa nach den Kapiteln der Prim, Terz, Sext, 
Non und Komplet ist sie in der Weise gestaltet: 
der Vorsänger trägt den mit R = responsorium be- 
zeichneten Abschnitt vor und der Chor wiederholt 
ihn, dann singt jener den folgenden Vers (=N), 
dieser repetiert das R vom Asteriskus an, hierauf 
bringt der Kantor das Gloria Patri, nach ihm repe- 
tiert der Chor das ganze R. So lautet das Respon- 
sorium breve der Prim: 


Vors. R: Christe filiı Dei viviı * Miserere nobis. 


Chor: wiederholt es ganz 

Vors. %: Qui sedes ad dexteram Patris 

Chor: Miserere nobis 

Vors. Gloria Patri et Filio et Spiritui sancto 


Chor ®R: Christe filiı Dei vivi, Miserere nobis. 


In der Österzeit werden dem R zweı Alleluıa 
beigefügt, welche dann allein die zweite Hälfte des- 
selben bilden, die Vortragsweise bleibt unverändert. 
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Die Form der Wiederholung ist eine andere 
beim längeren responsorium prolixum nach den 
Lesungen der Matutin. Hier beginnt der Chor mit 
dem 1%, der Vorsänger folgt mit dem X und der 
Chor schließt mit der zweiten Hälfte des R., even- 
tuell hat der Kantor noch das Gloria Patri bezw. im 
Totenoffiziuum das Requiem aeternam zu singen, 
worauf der Chor das ® vom Asteriscus nochmals 
repetiert. In den Metten der Karwoche, in welchen 
das Gloria Patri wegfällt, ıst die Form in diesem 
Falle folgende: Chor R, Vors. W, Chor R zweite 
Hälfte, Vors. ® ganz. — Die Laudes und Vesper 
des römischen Breviers haben keine Responsorien. 

In musikalischer Beziehung sind die Responsorien 
einfach gehalten und nur die der Matutin reicher 
ausgestattet. Der Vortrag sei ein fließender, die 
Chorantworten haben präzis zu kommen. Bei zu 
großen Pausen wäre die Einheit gefährdet; eine 
kleine Beschleunigung erhöht die Steigerung. 


Die verschiedenen Gesangsresponsorien waren vordem in 
einem eigenen Gesangbuch, dmResponsoriale, enthalten, 
später wurde letzteres mit dem Antiphonar vereinigt; heute 
stehen sie in diesem oder bei andern Gesängen, so die Mess- 
responsorien im Graduale. — 


Auch der Gesang der Hymnen (=Loblieder) 
ist sehr alt, seine Einführung in der lateinischen 
Kirche wird auf den heiligen Hilarıus von Poitiers 
(T 366) zurückgeführt; besondere Pflege erhielt er 
durch St. Ambrosius (T 397), nach ihm wurden 
diese Lieder kurzweg Ambrosiani genannt. Sie 
haben heute ihre Stelle vor allem in den einzelnen 
Teilen des Offiziums und bestehen aus verschiedenen 
Strophen (drei bis sechs), deren letzte stets eine 
Doxologie ist d. h. sich an den dreifaltigen Gott 
oder an den Sohn als den gottmenschlichen Mittler 
wendet. Die Melodien, für alle Strophen gleich. 
sind teils syllabische teils neumatische. Der Text hat 
gebundene Form, der Rhythmus ist aber später nicht 
mehr der der klassischen Dichtkunst, besteht also 
nicht in der Abwechslung zwischen kurzen und langen 
Silben, sondern in der regelmäßigen Wiederkehr des 
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Akzentes d. i. betonter Silben. Der angewendeten 
Metren sind es vier: das älteste und gebräuchlichste 
jambische, das trochäische, sapphische und askle- 
piadeische Versmass. Beim Vortrag hat man 
darauf zu achten, daß die Noten wie sonst ihrer 
Dauer nach gleich sind, verschieden aber nach 
ihrer Tonstärke je nach dem sie auf einer Accent- 
sılbe stehen oder nicht — bei reicheren Melodien 
kommen auch Neumenakzente ın Betracht —., 
ferner, daß die Verszeilen durch deutliche Pausen 
voneinander getrennt werden. 


Bezrambische Dimeter besteht aus 
acht Silben oder vier Füßen (_ _—) mit Nebenakzent 
auf der 2. und Hauptakzent auf der 6. Silbe. Die 
Hauptpause ist nach dem zweiten Verse, je eine 
kurze nach dem ersten und dritten. Sind es sechs, 
dann macht man eine Pause nach der 2. und 4. Zeile. 


Hieher gehören: Te lucis ante terminum. — Salvete 
flores martyrum. — Veni creator Spiritus. — Placare 
Christe servulis. — Tristes erant Apostoli. — Deus 
tuorum militum. — Jesu corona virginum. — Cae- 


lestis urbs Jerusalem. 


wnhische Trimeter "besteht aus 
ı2 Silben oder 6 Füßen, hat auf der 4. Silbe den 
Neben- und auf der Io. den Hauptakzent, Pausen 
nach jeder Zeile. Die Cäsur nach der 5. Silbe soll 
durch Dehnung derselben, falls sie ein Wort beschließt, 
angedeutet werden. — Decora lux aeternitatis auream. 


Beochaäısche Versmaß.(ı _) zahlt 
meist 6 Zeilen, die abwechselnd 8 und 7 Silben haben 
(die letzte 8. wird zuweilen durch eine Pause ersetzt). 
Bei 8 Silben ist auf der 3. der Neben-, auf der 7. der 
Hauptakzent, bei 7 Silben sind die Akzente auf der 
I. und 5. Silbe, 

Pange lingua gloriösi 
Cörporis mysterium usw. 

Das Stabat mater hat 2 Verse mit 8 und einen 
Vers mit 7 Silben mit der gewöhnlichen Betonung, 
das Ave maris stella eine vierzeilige Srophe mit je 


6 Silben, mit Nebenakzent auf der 3. und Haupt- 
akzent auf der 5. Silbe. 

Die sapphische Strophe besteht aus drei 
sapphischen Versen und einem Adonis. Der sapphi- 
sche Vers zählt ıı Silben, hat den Nebenakzent auf 
der 4., den Hauptakzent auf der Io., außerdem eine 
Cäsur nach der 5. Silbe (Dehnung), der letzte Vers 
ıst auf der ı. Silbe betont. 


are ER Ei. 
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Hymnen: Iste confessor. — Ut queant laxis. — 
Christe sanctorum. 


Die asklepiadeische Strophe besteht 
aus drei Versen mit I2 Silben und einem Vers mit 
8 Silben. Die 12 silbigen Verse haben auf der 2., (4.) 
und 7. Silbe die Nebenakzente, auf der I0o.den Haupt- 
akzent, sowie eine Cäsur nach der 6.; ım letzten Vers 
ruht der Nebenakzent auf der 3., der Hauptakzent 
auf der 6. Silbe. 


Be | a 
Hymnen: Sacris solemniis, — Te Joseph cele- 
brent, — Custodes hominum. 


Schließt ein Wort mit einem Vokal oder mit dem 
Konsonanten m und beginnt das folgende mit einem 
Vokal oder h, so wird der Vokal und das m mit 
seinem vorhergehenden Vokal nach der heute meist 
üblichen Praxis ausgestoßen, bei folgendem est da- 
gegen der Vokal dieses Wortes selbst, was wir als 
Fr1sa on mbezeichnen, 2 Dr monstra tie) esse 
matrem; unda la originem; cum Patre et almo; ille hic; 

are BB, 
percussum ad. 


N z 
Treten an die Stelle einer „langen“ Silbe zwei 
kurze, so wird der Notenwert jener in zwei Zeiten 
zerlegt: digi- tus, qui : ap-paruisti. 
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Das Amen am Schluß der Hymnen hat für die 
verschiedenen Tonarten eine verschiedene Form und 
zwar jeeinefür den zusammengehörigen authentischen 
und plagalen modus. 

Auch dann, wenn Strophen von Hymnen anstatt 
gesungen rezitiert werden, dürfen die akzentuierten 
Silben gegenüber den andern nicht verlängert wer- 
den; bei der sapphischen Strophe namentlich ist 
der Wortakzent allein zu berücksichtigen. 


Das liturgische Stundengebet (Officium). 


Das liturgische Stundengebet wird seit alters mit 
dem Namen officium (divinum) bezeichnet, 
insofern es ein Pflichtgebet ist, eine amtliche Ob- 
liegenheit der dazu verpflichteten Personen; die heute 
gebräuchlichste und zugleich offizielle Benennung ist 
breviarıum = abgekürztes Gebet, weil es im 
ıI. Jahrhundert von Papst Gregor VII. gekürzt 
wurde. Es zerfällt in ein Nacht- und in ein Tages- 
offizium (officiumnocturnum und diur- 
num). Jenes wurde ursprünglich um die Mitter- 
nacht verrichtet, später mehr auf die Morgenfrühe 
verlegt (o. matutinum —= O. der Morgenfrühe) und 
umfaßt die Matutin mit den Laudes matutinae 
(= morgendliche Lobgesänge). Unter Beteiligung des 
Volkes wird das Offizium der ‚‚Mette‘‘ in der Mitter- 
nacht noch da und dort an Weihnachten abgehalten, 
kraft päpstlichen Indultes kann es schon am Vor- 
abend ‚antizipiert‘‘ werden. Die andern’ Gebets- 
stunden, horae, füllen die Tageszeit aus, nämlich 
die Prim als Morgengebet, dann Terz, Sext, Non, 
Vesper (letztere vier den alten römischen stationes 
des Tages 6—9 Uhr, 9—ı2 Uhr, 12—3 Uhr, 3—6 Uhr 
entsprechend) und das kirchliche Abendgebet, das 
Completorium. Die Horen der Prim bis Non heißen 
„kleine Tagzeiten,‘“ weil sie kürzer sind als die Laudes 
und Vesper und auch weniger feierlich abgehalten 
werden. Für die gewöhnliche Praxis kommen für 
uns besonders Vesper und Komplet in Betracht. 
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Matutin. Ihr Organismus ist folgender: 
zuerst Einleitungsgebet Aperi Domine, dann Pater 
noster, Ave und Credo, hierauf das Invitatorium 
(s. oben), Hymnus und drei Nokturnen, deren jede 
für die Regel aus drei Psalmen mit Antiphonen und 
drei Lektionen mit nachfolgendem Responsorium auf- 
weist ;näherhin bestehen die Lektionen derersten Nok- 
turn aus einer Schriftlesung, die der zweiten bringen 
eine Lebensbeschreibung des Tagesheiligen bezw. eine 
Abhandlung über das Festgeheimnis, die der dritten 
die Anfangsworte eines Evangeliums (= dem der 
Messe) mit anschließender Homilie eines Kirchen- 
vaters. An die Stelle des Responsoriums nach der 
9. lectio trıtt an den Festen das Te Deum. Un- 
mittelbar an dieses schließen sich an die 

Laudes: sie sind im wesentlichen so ein- 
gerichtet wie die Vesper (s. unten), nur sind hier 
der 3. und 5. Psalm aus zwei bezw. drei Psalmen 
zusammengesetzt, und an die Stelle des 4. tritt das 
Canticum der drei Jünglinge (Benedicite); das Can- 
ticum ıst das Benedictus. 

Prim: Pater noster, Ave, Credo; Deus in 
adiutorium. — Hymnus; Antiphon (gewöhnlich = 
der ersten aus den Laudes), Psalm 53, Psalm 118: 
Beati immaculati (zweimal je 2 Oktonare = I6 Verse), 
Wiederholung der Antıphon. Kapitel mit respon- 
sorium breve, Versikel, Oration, Benedicamus Do- 
mino, Martyrologium (nur im Chorgebet), wieder 
ÖOrationen und Versikel, lectio brevis (wenn nicht 
vermerkt = Kapitel der Non), Benediktion. Das 
Offizium des Sonntags hat vier Psalmen und hernach 
das athanasianische Glaubensbekenntnis: Quicumque 
vult salvus esse, und, wie auch die semiduplex- 
Feste und Ferien, die preces (Bitten in Form von 
Versikeln und Responsorien), außerdem das Confiteor 
als Einschaltung. 

Terz,Sext,Non: Pater noster, Ave, Deus 
in adjutorium; Hymnus, 3 Psalmen, d. h. je dreimal 
zwei Oktonare des in der Prim begonnenen Psalmes 
118 mit einer Antiphon, die bei der Terz = der 2., 


bei der Sext = der 3. und bei der Non = der 5. aus 
den Laudes, wenn nicht eine andere vorgezeichnet. 
Kapitel mit Responsorium, Versikel, Tagesoration 
Benedicamus usw. (wie in der Vesper). 


DRS D’ET: 
Pater noster. Ave (still). 


Offiziator: Deus in adiutorum meum intende. 


» Chor: 


Chor: 


Offiz.: 


Chor: 


Chor: 
@ffırs; 


Chor: 
Chor: 


Oftiz.: 


Chor: 


Otfiz.: 


Chor: 


Offiz.: 


Chor: 


Offiz.: 


Chor: 


Offiz.: 


Chor: 


Offiz.: 


Chor: 
Chor: 


Offiz.: 


Chor: 


Offiz.: 


Chor: 


Offiz.: 


Chor: 


Domine ad adiuvandum me festina. Gloria 
Patri. Alleluia, von Septuages.bis Ostern: 
Laus tibi Domine rex aeternae gloriae. 
5 Psalmen mit je vorausgehender und 
nachfolgender Antiphon. 

Kapitel. 

Deo gratias. 

Hymnus. 

Versikel. 

Responsorium. 

Antiphon, Magnificat, Wiederholung der 
Antiphon. 

Dominus vobiscum. 

Et cum spiritu tuo. 

Oration. 

Amen. Nun event. Kommemorationen. 
Dominus vobiscum. 

Et cum spiritu tuo. 

Benedicamus Domino. 

Deo gratias. 

Fidelium animae per misericordiam Dei 
requiescant in pace. 

Amen. 

Stilles Pater noster. 

Dominus det nobis suam pacem. 

Et vitam aeternam. Amen. 

Marianische Schlußantiphon. 

Versikel. 

Responsorium. 

Oration. 

Amen. 

Divinumauxiliummaneat sempernobiscum. 
Amen. 


Die erste Antiphon, der erste Vers des Hymnus, 
die Antıphon zum Magnificat und die marianische 
Schlußantiphon sollen vom Offiziator intoniert 
werden, andernfalls wie auch die übrigen Anti- 
phonen vom Vorsänger. Nach dem Psalm kann 
der Vorsänger die Antiphon nochmals intonieren 
oder sie sofort der ganze Chor aufnehmen; sie darf 
auch unter Begleitung des Orgelspiels rezitiert ° 
werden. 


Die Psalmen dürfen nicht gekürzt, auch an 
Stelle der vorgeschriebenen keine anderen eingefügt 
werden; es ist gestattet, je den zweiten Vers zu 
rezitieren, ebenso beim Magnificat. 


Das Kapitel fällt am Österfeste und seiner 
Oktav aus, desgleichen Hymnus und Versikel, an 
ihre Stelle tritt die Antiphon Haec dies (also nicht 
mit Deo gratias antworten, sondern sofort mit der 
Magnificat-Antiphon beginnen!). 


Vom Hymnus müssen diejenigen Strophen 
gesungen werden, bei denen eine Kniebeugung vor- 
geschrieben ist: die erste Strophe von Veni creator 
und Ave maris stella; Tantum ergo im Hymnus 
Pange lingua, wenn das Allerheiligste ausgesetzt ist, 
Ocruxaveim Hymnus Vexilla regis, sowie überhaupt 
die erste und letzte Strophe in jedem Hymnus; die 
übrigen kann man unter Orgelbegleitung rezitieren. 
Die gewöhnliche Schlußstrophe Deo patri sit gloria 
ändert sich an manchen Tagen (wie auch die der 
übrigen Hymnen desselben Versmaßes), z. B. in der 
Österzeit, an Weihnachten, Fronleichnam und an 
den Marienfesten (Jesu tibi sit gloria), worauf im 
Kirchenkalender hingewiesen wird. Im Hymnus 
Iste confessor ist hie und da an die Stelle des 3. Verses 
in der ersten Strophe: meruit beatas scandere sedes 
zu setzen: meruit supremos laudis honores (wenn 
nämlich nicht eigentlicher Todestag), im Vesperale 
und Kirchenkalender vermerkt durch M. S. oder 
mut. 3. vers. 


Der Versikel ıst vom Offiziator oder von 
den Kantoren zu singen auf der Dominantenhöhe 
der Psalmen oder des Magnificat. Das Bene- 
dicamus hat dieselben Töne wie das Ite missa 
est (s. unten). Das Fidelium anımae und Dominus 
det nobis werden gewöhnlich auf der kleinen Unter- 
terz der vorausgegangenen Oration rezitiert. 

Wenn sich an die Vesper nicht sofort die Komplet 
anschließt, wird dieselbe durch eine der vier mari- 
anischen Schlußantiphonen beendigt: 
durch das Alma Redemptoris von der ersten 
Vesper des ersten Adventssonntags bis zur 2. Vesper 
von Mariä Lichtmeß. einschließlich (Versikel und 
Oration sind vom Weihnachtsfeste an andere); das 
Ave Regina von der Komplet von Lichtmeß 
bis zur Komplet des Mittwochs in der Karwoche; 
das Regina coeli von der Komplet des Karsams- 
tags bis zur Non des Samstags nach Pfingsten ein- 
schließlich; das Salve Regina von der ersten 
Vesper des Dreifaltigkeitsfestes bis zur Non des 
Samstags vor dem ersten Adventssonntag. Das 
Alma Redemptoris und Salve Regina werden Her- 
mannus Contraktus als Verfasser zugeschrieben. Die 
Antiphonen finden sich im Vesperale am Schluß 
der Komplet. Das Divinum auxilium ist wieder eine 
kleine Terz tiefer als die Oration nach der Anti- 
phon zu rezitieren. 

Das Regina coeli ist immer stehend zu singen, die übrigen , 
Antiphonen am Samstag Nachmittag (d. i. von der Vesper an) 
und am ganzen Sonntag. 

Nach dergewöhnlichen Tagesoration sind je nach- 
dem noch eine oder mehrere Kommemorationen 
(= Erwähnungen) einzulegen. Die Sonn- und Fest- 
tage haben nämlich zwei Vespern, eine am Vorabend 
und eine am Tag selbst. Infolge dessen trifft oft die 
zweite Vesper eines Festes mit der ersten des folgen- 
den zusammen (Konkurrenz der Feste). Haben beide 
Feste den gleichen Rang, so wird gewöhnlich die 
Vesper geteilt, d. h. die Psalmen mit ihren Anti- 
phonen sind aus der zweiten Vesper des laufenden 
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Tages zu nehmen und die übrigen Teile vom Kapitel 
an einschließlich aus der (ersten) Vesper des fol- 
genden Tages. In diesem Falle aber wird nach der 
Oration dieses folgenden Festes das vorausgegangene 
erwähnt, und zwar besteht diese Kommemoration 
aus der Magnificat-Antiphon, dem v und R (nach 
dem Hymnus) aus der zweiten Vesper und aus der 
betreffenden Oration. Sind die Feste, deren Vespern 
zusammentreffen, verschiedenen Ranges, dann erhält 
das höhere Fest die ganze Vesper und das niedere 
wird kommemoriert; die Antiphon und der Versikel 
sind dann aus der ersten bezw. zweiten Vesper zu 
nehmen, je nachdem das zu kommemorierende Fest 
auf den folgenden oder auf den laufenden Tag fällt. 
Hie und da sind mehrere Feste zu erwähnen, oder 
auch der Sonntag usw., ferner an den Tagen, die nicht 
duplex-Rang haben, die commemorationes communes 
oder suffragia (Fürbitten, gerichtet an die Mutter 
(Gottes, den hl. Josef, die Apostelfürsten, den Kirchen- 
patron, eine um Frieden) einzufügen, wie sie im 
Vesperale nach der Samstagsvesper vor der Komplet 
aufgezeichnet sind. Bei mehreren Kommemorationen 
hat erst die letzte Oration die Schlußformel, bei den 
andern fällt sie weg. 


Im Kirchenkalender sind die Kommemorationen 
stets angegeben, z. B. com. praec. (= praecedentis) — des voraus- 


gegangenen, oder com. seq. (= sequentis) — des folgenden Tages, 
com. Dom. (= Dominicae) = vom Sonntag, oder vesp. a cap. 
de sequ, com. praecedentis = Vesper vom Kapitel an vom fol- 


genden Tag, Kommemoration vom vorausgehenden usw. 


An Stelle der dem Tagesoffizium entsprechenden 
Vesper kann auch eine Votivvespergewählt werden, 
z. B. de SS. Eucharistiae Sacramento oder de B. 
Maria Virgine. Bei diesen Votivvespern sind keine 
Kommemorationen einzuschalten, sie dürfen aber 
sonst nicht gekürzt oder abgeändert werden. 


Komplet. Der Lektor beginnt mit Jube 
domne benedicere, worauf der ÖOffiziator antwortet: 
Noctem quietam; dann folgt die Lectio Fratres 
sobrii estote (Ton s. S. 364) mit x. Deo gratias; %. 


Adjutorium nebst ®. Qui fecit, stilles Pater noster, 
Confiteor mit Misereatur und Indulgentiam und 
zwar im Rezitationston; hierauf wieder ein Versikel, 
Deus in adjutorium und daran schließen sich vier 
Psalmen ım VIII. Ton mit einer Antiphon, die nur 
am Schlusse ganz gesungen wird. Es folgen dann 
Hymnus, Kapitel mit Responsorium und Versikel, 
das Canticum Simeonis ‚„Nunc dimittis‘“ (stets im 
ferialen Ton) mit Antiphon Salva nos, eventuell 
die preces, dann die Oration ‚Visita‘ (ton. simpl. 
ferialis), Benedicamus Domino (eigener Ton), Bene- 
dictio und marianische Schlußantiphon wie in der 
Vesper. Mit stillgebetetem Pater noster, Ave und 
Credo wird das ganze Offizium geschlossen. 


Die Meßgesänge. 


Wie in der Messe als dem Mittelpunkt des 
Gottesdienstes die liturgischen (Gebetsformen am 
mannigfaltigsten ausgestaltet sind, so finden wir in 
ihr auch die schönsten und herrlichsten Melodien, 
die vom Chore vorgetragen werden. Sie teilen sich in 
stehende und wechselnde Gesänge; die stehenden 
sind jene, deren Texte gleich bleiben und das Or- 
dinarium Missae oder Kyriale bilden, nämlich 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus mit Benedictus und 
Agnus Dei, die wechselnden die, deren Texte sich 
nach den verschiedenen Festen, Sonntagen und 
Ferien des Kirchenjahres ändern, und die man des- 
halb als das Proprium Missae (die den Fest- 
zeiten eigentümlichen Gesänge) bezeichnen kann, 
nämlich Introitus, Graduale, Alleluia, Tractus, Se- 
quenz, Offertorium, Communio. 


Die Gesänge des Ordinarium bekamen 
erst allmählich jene Bedeutung und Stellung, die 
ihnen jetzt zukommt, und entwickelten sıch auch 
erst im Laufe der Zeit aus einfachen Rezitativen 
zu mehr neumatischen Melodien, vor allem das 
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Kyrie als derjenige Gesang, der mit dem Introitus 
die Opferfeier eröffnet. Heute haben wir für das 
Ordinarium nach dem Range und der Art der Feste 
verschiedene Melodien, nämlich in der Medicaea 13, 
in der Vaticana ı8 Formulare, ferner je 4 Credo, 
wozu noch eine eigene Requiems-Messe kommt. 
Die Melodien sollen womöglich nach der Ordnung 
genommen werden, die angeben ist, doch können 
entsprechend dem Grad der Feierlichkeit einzelne 
Gresänge auch mit einander vertauscht werden, wie 
die Rubriken der Vaticana selbst bemerken, die des- 
halb auch Gesänge ad libitum beigefügt hat, 
nämlich ıı Kyrie, je 3 Gloria und Sanctus, und 
2 Agnus Dei. 


Die Wechselgesänge sind die eigentlich 
melismatischen Gesänge, in denen die Melodien 
reichste Pracht und schönsten Schmuck entfalten; 
sie gehören den ältesten Gesangsarten an, nämlich 
Introitus, Offertorium und Communio dem Anti- 
phonal- und das Graduale dem Responsorialgesang. 


Dieisittehende n esanep: 


Das Kyrie schließt sich unmittelbar an den 
Introitus an. Es besteht aus neun Anrufungen, 
aus dem je dreimaligen Kyrie-, Christe- und Kyrie 
eleison. Man trage esabwechlungsweis vor, entweder 
zwischen Vorsängerund Chor oderzwischen zwei Halb- 
chören in der Weise, daß der Vorsänger das erste 
Kyrie intoniert (bis zum Asteriscus), der eine Halb- 
chor es aufnimmt, der andere dann das zweite Kyrie 
singt und so abwechselnd weiter bis zum letzten, 
bei dem sich beide vereinigen. In der Vaticana ist 
das letzte Kyrie entweder durch einen Asteriscus in 
zwei oder durch einen weiteren (Doppel-) Asteriscus 
in drei Teile geteilt. Bei zwei Teilen soll der erste 
von den Kantoren oder vom ersten Chor, der andere 
von allen vorgetragen werden, bei drei Teilen der 
erste in gleicher Weise, der mittlere vom andern 
Chor und erst der letzte von allen gesungen werden 


(Rubrik des Graduale Vaticanum). Indessen ist es 
auch gestattet, einzelne Anrufungen, etwa die des 
zweiten Chores, recitando vorzutragen. 

Diese Anrufungen, der griechischen Liturgie entstammend, 
wurden früher öfter gesungen, solange nämlich, bis die Geist- 
lichen ihre Funktionen beendet hatten. War eine Prozession 
vorausgegangen,. bei der das Kyrie so wie so nach Art einer 
. Litanei zu singen war, dann fiel dieses zu Anfang der Messe aus, 
wie es heut noch der Fall ist am Karsamstag und Pfingstsamstag. 
Seit Gregor I. wurde Christe eleison beigefügt und seit Beginn 
des 9. Jahrhunderts jede Anrufung zu Ehren der drei göttlichen 
Personen dreimal wiederholt. Die im ıı. Jahrhundert aufge- 
kommenen textlichen Einschaltungen, ‚Tropen‘ genannt, ver- 
schwanden durch einen Beschluß des Tridentinums, die alten 
Bezeichnungen dagegen treten in der neuen Vaticana wieder auf, 
z. B. Kyrie fons bonitatis, Kyrie Rex genitor. 


Das Gloria wird vom Priester intoniert, der 
Chor fährt weiter mit Et in terra und zwar in zwei 
Halbchöre geteilt, die sich gegenseitig antworten, oder 
er singt abwechselnd mit den Vorsängern, das Amen 
am besten gemeinsam. Einzelne Verse dürfen rezi- 
tiert werden, dagegen müssen der Schlußsatz und 
diejenigen Sätze, bei welchen eine Verneigung des 
Hauptes zu machen ist, stets gesungen werden, 
nämlich Adoramus te; Gratias agimus...; Do- 
mine Fili; Qui tollis peccata mundi, suscipe. 


Das Gloria fällt ausan den Sonntagen derAdvents- 
und Fastenzeit (bezw. von Septuages. ab), an allen 
Ferien des Kirchenjahres mit Ausnahme der Oster- 
zeit und bei den gewöhnlichen nicht feierlichen Votiv- 
ämtern, mit Ausnahme derer von den Engeln und 
der Mutter Gottes am Samstag. Nicht gesungen 
wird es also an den Bittagen oder bei den Rorate- 
Ämtern (mit der Missa ‚‚Rorate‘), falls diese nicht 
auf einen Samstag oder in die Oktav von Mariä 


Empfängnis fallen. 

Der Kirchenkalender zeigt das Stattfinden an durch das 
Gl. oder Glor.; das Fehlen durch sine Gl. 

Die Medicaea hat vier verschiedene Intonationen; die 
jenige de Beata ist dann zu singen, wenn die Präfation de B.M.V. 
oder de Nativitate zu singenist. Die Vaticana hat ı5 Intonationen 
aufgenommen. 

Auch das Gloria stammt aus der griechischen Liturgie; 
bis gegen Ende des ı1. Jahrhunderts durfte es der Bischof nur 


an Sonn- und Festtagen, der Priester nur an Ostern singen, vom 
ı2. Jahrhundert ab war es indes allgemein im Gebrauch. 
Die älteste Gloria-Melodie ist die in festis simplicibus (Med. 
NrATOS VAL NTEIE). 


Das Credo wird nach der Intonation des 
Priesters (Med. ı, Vat. 2) weitergeführt vom Chor bezw. 
von zwei Halbchören; das Amen wird gemeinsam 
gesungen. Das Et incarnatus wird etwas langsamer 
vorgetragen, event. solo bis virgine und die Worte 
et homo factus est vom Ganzchor. Das Crucifixus 
hat dann mit dem früheren Tempo wieder einzu- 
setzen. Eine Abkürzung des Credo ist verboten, 
auch das Rezitieren etlicher Teile. Das Ordinarıum 
Missae bringt in der alten wie neuen Ausgabe vier 
Melodien für das Symbolum. 


Das Credo findet statt an allen Sonntagen 
(ausgenommen das Bittamt des Markustages, wenn 
dieser auf einen Sonntag fällt), an den Festen des 
Herrn (des Hl. Geistes und der Hl. Dreifaltigkeit), 
der seligsten Jungfrau, der hl. Engel, Apostel und 
Evangelisten, am Feste des hl. Josef, eines Kirchen- 
lehrers, der hl. Maria Magdalena (als der apostola 
apostolarum), am Feste Allerheiligen, sowie am 
Kirchweih- und Patroziniumsfest und innerhalb der 
Oktaven, soweit diese Feste eine solche haben ; endlich 
bei feierlichen Votivmessen (an einem Sonn- oder 
Wochentag, nur nicht, wenn die liturgische Farbe 
violett ist), z. B. am Geburts- oder Namensfest eines 
Landesfürsten. Kein Credo findet statt an den 
übrigen Festen und an den Ferien des Kirchenjahres; 
daher der Merkspruch: MVC (V = U) non credit; 
M = Martyr, V = Virgo und Vidua, C = Contessor. 
Der Kirchenkalender zeigt das Stattfinden an 
durch Cr., das Fehlen durch sine Cr. 


Das Credo der Messe oder das nicäno-constantinopolita- 
nische Glaubensbekenntnis aus den Jahren 325 und 381 ge- 
langte im Abendland, näherhin in Spanien im Jahr 589 zur 
Einführung, im 8. Jahrhundert in Frankreich und Deutschland, 
im römischen Meßritus im Jahr 1014 durch Papst Benedikt VIII. 
auf Bitten Kaiser Heinrichs II. 


430, — 


Das Sanctus soll sich unmittelbar an die 
Präfation anschließen. Das erste Sanctus kann ein 
Vorsänger intonieren, das zweite der Halbchor, das 
dritte der Gesamtchor singen, das Pleni der Halb- 
chor und das Hosanna wieder der ganze. Des- 
gleichen kann das Benedictus nach der Intona- 
tıon vom Halbchor weitergeführt und das Hosanna 
von allen vorgetragen werden. Einzelne Teile zu 
recitieren ist erlaubt. 


Das Benedictus ist nach den bisherigen Vor- 
schriften nach der Wandlung vorzutragen, doch 
erscheint der Umstand, daß dasselbe im Kyrtale 
Vaticanum unmittelbar an das vorhergehende 
Hosanna angeschlossen ist, ohne durch die sonst 
üblichen Doppelstriche getrennt zu sein, bereits 
darauf hinzudeuten, daß es auch ım Anschluß an 
das Sanctus vor der Wandlung gesungen werden 
kann. Außerdem reden die Rubriken des Graduale 
Vaticanum nur davon, daß nach der Präfation der 
Chor das Sanctus zu singen habe, aber nicht etwa, 
daß nach der Elevatio der Chor das Benedictus 
anstimmen solle, sondern spricht sofort von der 
Intonation des Agnus Dei. 


Das Sanctus gehört mit der Präfation zu den ältesten Be- 
standteilen der Liturgie und ist seit dem Jahre 529 für alle 
Messen vorgeschrieben. Die älteste Form haben wir in der 
Requiemsmesse. 

Das Agnus Dei folgt unmittelbar der 
Antwort Et cum spiritu tuo auf das Pax Domini 
an und wird entweder intoniert und vom Chor fort- 
gesetzt oder abwechselnd von zwei Chören, das 
„dona nobis pacem‘“ des dritten Agnus bezw. in 
der Totenmesse das ‚sempiternam‘“ aber von allen ge- 
sungen. Es fällt aus in der Messe des Karsamstags. 


Es kommt schon vor im Sakramentar Gregors I., 
endgültig wurde es aber erst vonPapst Sergius 
(T 701) in den Meßritus aufgenommen. Die heutige 
Praxis mit der zweimaligen Wiederholung und dem 
dona nobis pacem am Schlusse bildete sich im 


II.—I3. Jahrhundert aus. Die älteste Sangesweise 
ist uns im Requiem erhalten. | 


Diewechselnden Gesänge. 


Der Introitus will als der eigentliche Er- 
öffnungsgesang des hl. Opfers den Tagesgedanken 
angeben und in die Festesstimmung einführen. Er 
besteht aus einer Antiphon, einem Psalmvers und 
dem Gloria Patri, nach welchen die Antiphon bis 
zum Psalmvers zu wiederholen ist. Die Antıphon 
soll an Ferien und Simplexfesten von einem Sänger, 
an den andern Festen und Sonntagen von zwei und 
bei feierlichen Anlässen von vier Sängern bis zum 
Pausezeichen bezw. Asteriscus intoniert werden (die 
nötige Sängerzahl vorausgesetzt), der Chor setzt sie 
fort bis zum Psalmvers; dessen erste Hälfte und ebenso 
die des Gloria Patri tragen die Kantoren, je die 
zweite Hälfte aber der Gesamtchor vor, der auch die 
Antiphon samt der Intonation ganz wiederholt 
(Tempo ein wenig rascher nehmen). 


Die Repetition wie auch der ganze Introitus kann rezitiert 
werden. Das Caerem. Episc. gestattet zwar ein solches nur 
vom Kyrie, Gloria, Graduale, Offertorium, Sanctus, Agnus, 
Communio. Da es aber ausdrücklich nur für das Credo verboten 
ist, so kann daraus geschlossen werden, daß wenigstens in Not- 
fällen auch der Introitus rezitiert werden darf; jedenfalls ist es 
besser — und dies gilt auch für ähnliche Fälle —, wenn die Sänger 
den vorgeschriebenen Textgut rezitieren, als wenn sie ihn schlecht 
singen oder ganz auslassen. 


In der Osterzeit werden der Antiphon zwei 
Alleluia beigefügt. Das Gloria Patri fällt in der 
Passions- und Karwoche weg, desgleichen im Re- 
quiem, die Antiphon wird dann also gleich nach 
dem Psalm repetiert. Am Karsamstag und an der 
Pfingstvigil fällt der Introitus ganz aus. Begonnen 
kann er werden, wenn der Priester an den Altar 
geht (Vaticana). 


ara 2 I Bi 


Früher wurde ein ganzer Psalm im Wechselchor 
vorgetragen und die Antiphon nach jedem Verse 
wiederholt, später wurden Kürzungen vorgenommen 
und es blieb vom ganzen Psalm nur noch ein Vers, 
in der Regel der erste, und das Gloria Patri übrig. 
An diese ursprüngliche Sitte erinnert noch heute 
die Bezeichnung des einzigen Verses mit Ps = 
psalmus. Eingeführt wurde dieser Gesang von Papst 
Cölestin I. (f 432). 


Das Graduale mit Alleluia wird nach 
gelesener Epistel von einem oder zwei Sängern 
begonnen bis zum Strich oder Asteriscus, worauf 
der ganze Chor oder wenigstens eine Anzahl von 
Kantoren den Gesang fortführen. Zwei Sänger 
stimmen dann den ‚Vers‘ an und gegen Schluß 
beim letzten Strich oder Asteriscus setzt der ganze 
Chor ein. Wenn zweı Alleluia mit einem Verse 
zu singen sind, so wird das erste Alleluja von einem 
oder zwei Sängern bis zum Asteriscus gesungen, 
der Chor wiederholt das Alleluia und fügt das Neuma 
an, den ‚„‚Jubilus“ auf dem Vokal a; die Vor- 
sänger intonieren den Vers, der vom Chor beendet 
wird. Nachher wiederholen die Sänger das Alleluia 
und der Chor fügt nur noch das Neuma hinzu. 


Von Septuages bis Ostern und in der Totenmesse 
bleibt das Alleluia mit dem nachfolgenden Verse 
weg und an seine Stelle tritt der Tractus. Er 
besteht aus einem ganzen Psalme oder wenigstens 
aus mehreren Versen, wird intoniert von den Vor- 
sängern, dann von den übrigen beendet oder von 
zwei. Halbchören vorgetragen. 


Während der österlichen Zeit unterbleibt 
das Graduale. Statt seiner wird ein doppeltes Alle- 
luia mit Vers in besagter Weise gesungen. Darauf 
folgt wieder ein Alleluia, das von einem oder zwei 
Sängern bis zum Neuma intoniert und dann von 
allen ohne Repetition beendigt wird. Der folgende 
Vers mit einem Alleluia wird in der gewöhnlichen 
Art vorgetragen. 


894.2 


Einzelne Verse des Graduale können rezitiert 
werden, man sollte aber wenigstens einen Vers 
singen; ebenso kann man den Tractus behandeln. 


Das Graduale trägt seinen Namen daher, weil es an den 
Stufen (gradus) des Ambo vorgetragen wurde, auf dem nachher 
der Diakon das Evangelium rezitierte. Schon von Augustinus 
wird dieser Responsorialgesang erwähnt. Ursprünglich wurde 
ein ganzer Psalm gesungen mit dem Responsorium, jedoch bereits 
im Antiphonar Gregors auf einen einzigen Vers reduziert; nach 
diesem wurde das einleitende Stück, das Responsorium wieder- 
holt, seit dem 13. Jahrhundert aber nicht mehr. Das Graduale 
Vaticanum stellt es übrigens frei, die Form des Responsorial- 
gesangs zu wahren und nach Beendigung des Verses das Anfangs- 
stück zu wiederholen, das bis heute noch den Namen Respon- 
sorium beibehalten hat. 

Der Gesang des Alleluia, namentlich im Morgenland sehr 
beliebt, wurde von Papst Damasus (f 384) in die römische Meß- 
liturgie aufgenommen und von Gregor I. für alle Sonn- und Feier- 
tage angeordnet. Ursprünglich waren mit ihm zwei Verse ver- 
knüpft, den responsorialen Charakter hat es durch die Wieder- 
holung bewahrt. — Zwischen die Psalmverse des Traktus war 
früher eine Antiphon eingeschoben, während er jetzt ohne eine 
derartige Unterbrechung gesungen wird, daher vielleicht sein 
Name (tractim = in einem Zuge) oder von der langsamen, ge- 
dehnten Melodie (trahere — ziehen, dehnen) im Gegensatz zum 
Graduale und Alleluia. 


Die Sequenzen sind hymnenartige Stro- 
phengesänge, die an gewissen Tagen auf das Gra- 
duale bezw. den Tractus folgen. Von den sehr 
zahlreichen des Mittelalters finden sich aber im 
heutigen Missale nur noch fünf, die übrigens zu den 
herrlichsten Schöpfungen dieser Gattung zählen, 
nämlich die OÖstersequenz Victimae paschali, ver- 
faßt von Wipo aus Burgund, dem Hofkaplan Kon- 
rads II., ca. 1050; die Pfingstsequenz Veni sancte 
Spiritus, teils König Robert von Frankreich (f IO3I), 
teils Hermanus Kontraktus von Reichenau (f 1054), 
meist aber Innocenz III. zugeschrieben; die Fron- 
leichnamssequenz Lauda Sion, deren Text von 
Thomas von Aquin (f 1274) und deren Melodie vom 
Kanonikus Adam der Abtei St. Viktor zu Paris 
(F ıı17) herrührt; das Stabat mater für das Fest 
der Sieben Schmerzen Mariä, verfaßt vom Franzis- 
kaner Jacopone da Todi (f 1306), und endlich das 
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„Dies irae‘‘ der Totenmesse, gedichtet von Thomas 
von Celano, ebenfalls einem Franziskanermönch, 
T 1250. | 

Sie können abwechselnd zwischen Vorsängern 
und Chor oder von zwei Halbchören vorgetragen 
oder auch teilweise rezitiert werden. Wenn die 
Sequenz auf den Alleluia-Vers folgt, so wird das 
Alleluia nicht wiederholt, da dasjenige am Ende der 
Sequenz als Repetition aufgefaßt wird. Bezüglich 
des Vortrags der Pfingstsequenz beachte man, daß 
die akzentuierten Silben nicht verlängert werden 
dürfen, da man sonst unvermeidlich in einen 3/, oder 
6/g Takt geraten würde. Vom Dies irae sollen außer 
der ersten Strophe diejenigen gesungen oder rezitiert 
werden, die eine Fürbitte enthalten, also jedenfalls 
noch die 9. (Recordare), Io. (Quaerens), 12. (In- 
gemisco, I4. (Preces meae) bis zum Schluß. — 


Nach dem Evangelium bezw. Credo singt der 
Priester das Dominus vobiscum und nach der Chor- 
antwort das Oremus, worauf das Offertorium 
wıe der Introitus von einem bezw. zwei oder vier 
Sängern intoniertt und dann vom Chor zu Ende 
geführt wird. In der Osterzeit wird ein Alleluia 
angefügt. Die Antiphon darf auch rezitiert werden. 


Das Offertorium bringt wie Introitus und 
Graduale den Gedanken der jeweiligen Tages- 
feier zum Ausdruck, musikalisch gehört es zu 
den herrlichsten Gesängen des Chorals und über- 
trifft noch das Graduale an kunstvoller Ge- 
staltung. ‚Dieses ist mehr eben und glatt 
fließend, auch in seinen Jubilationen ruhig und 
in gewissem Sinne einfach, während die gedrun- 
genen Weisen des Offertoriums mehr Bewegung 
und Gestaltung aufweisen, da die Tonschritte 
weiter sind und kühnere Bogen ziehen, was die 
rhythmischen Schwierigkeiten vermehrt. Es ist, 
als ob beim Offertorium die heilige Gesanges- 
kunst ıhr bestes Können opfern wollte. Vom 
Introitus, der auch durch lebhafte Bewegung aus- 
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gezeichnet ist, unterscheidet es sich durch seine reiche 
Melodie. Ist jener ein Jüngling voll mutigen Stre- 
bens, so ıst dieses dem Manne im Vollbesitze seiner 
Talente und Kräfte vergleichbar.‘ (Kienle, Choral- 
SCHWERE 5. 120.) 

Sein Ursprung scheint bis in die Zeit des hl. Augustinus 
zurückzureichen; im Antiphonar Gregors besteht es aus einer 
Antiphon mit mehreren Versen, nach denen sie ganz oder teil- 
weise repetiert wurde wie im Responsorialgesang. Die Verse 
kamen jedoch im späteren Mittelalter in Wegfall und es ist nur 
noch das Responsorium oder die Antiphon geblieben. In der 
früheren Gestalt zeigt sich das Offertorium im Requiem 
mit seinem Y MHostias und der Repetition des Quam olim. 
— Am Karsamstag fällt das Offertorium aus. 

Die Communio weist noch einmal auf 
auf die Idee der Tagesfeier hin, wie die voraus- 
gegangenen wechselnden Gesänge; selten ist auf 
die vorausgegangene Kommunion Bezug genommen. 
„Der Text ist meist kurz und hat nur einen 
oder zwei Sätze, auch die Melodie ist einfacher, oft 
mit einem recht kräftig hervorragendem Mittel- 
punkt. Überraschend ist manchmal der Ausdruck 
des Abschlusses und der ruhevollen Befriedigung, die 
in der Melodie sich ausspricht.‘ (Kienle, 1. c. S. 121). 
Die Communio wird erst intoniert, wenn der Priester 
das hl. Blut genossen hat, von einem, zwei oder vier 
Sängern, und dann von allen fortgesetzt. In der 
österlichen Zeit erhält es noch ein Alleluia. Rezi- 
tatıon ist gestattet. Der Kommuniongesang reicht 
bis in die älteste Zeit zurück und war wie Introitus 
und ÖOffertorium mit einem Psalm (ursprünglich 
Ps. 33 Benedicam Dominum) verbunden, während 
jetzt nur noch die Antiphone geblieben ist. In der 
Totenmesse haben wir auch hier die ältere Fassung, 
insofern ein Y% Requiem aeternam auftritt, nach 
welchem die zweite Hälfte der Antiphon repetiert wird. 


Die Meßresponsorssz 


Zu ihnen gehört einmal die öfters wiederkehrende 
Antwort Et cum spiritu tuo auf das Dominus vobis- 
cum des Celebrans, nämlich vor der Oration nach 
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dem Gloria bezw. Kyrie, vor dem Evangelium, vor 
dem Offertorium, vor und nach der Postcommunio. 
Es ist stets auf einem Ton zu rezitieren, nicht mit 
BERG 
der Modulation in die Untersekund (tu-o), eben- 
sowenig ist diese anzubringen beim Amen, das nach 
der Oration und Postecommunio zu singen ist. Die 
Antwort auf die Ankündigung des Evangeliums 
c ac 
Sequentia... lautet: Gloria ti-bi Domine (eine weitere 
in der Vaticana angegeben). Die Responsorien bei der 
Einleitung der Präfation sind wie diese selbst feierliche 
oder feriale (die Vaticana hat noch einen tonus 
solemnior); das Sed libera nos a malo am Schluß 
des Pater noster hat in der Vaticana für beide Töne 
dieselbe Form, nämlich die feierliche der Medicaea; 
auch hat die Antwort auf das Pax Domini eine 
u Sun re 

andere Modulation erhalten: Et cum spi-ri-tu tuo. 

Die Antwort Deo gratias auf das Ite missa 
est bezw. Benedicamus Domino des Ce- 
lebrans oder Diakons soll in dem Tone erfolgen, 
der- für den betreffenden Tag vorgeschrieben ist, 
d. h. der Einheit wegen in der Melodie des Cele- 
brans, wenn diese auch nicht die jeweils zutreffende 
wäre. Das Graduale Vaticanum enthält für das Ite 
(Benedicamus) I6, das der Medicaea 9 Intonationen.: 
Die für die ‚„solennen‘ Feste istnuran den Doppel- 
festen I. Klasse und den feierlichen Votivämtern 
zu singen; an den Doppelfesten II. Klasse die für 
die festa duplicia vorgemerkte; letztere also auch 
am Weißen Sonntag (duplex) und am Dreifaltig- 
keitsfeste (dupl. 2 cl.). Der Ton fürdie Marienfeste 
trifft auch zu an Weihnachten und Fronleichnam 
und innerhalb deren Oktaven, überhaupt so oft die 
Praefatio de B. M. V. oder de Nativitate zu singen 
ist (bezw. im Offizium die Schlußstrophe des Hym- 
nus Jesu tibi sit gloria, qui natus es de Virgine), 
Die Melodie für das Ite an den Sonntagen (wenn 
die Messe vom Sonntag selber ist), an den semiduplex- 


Festen und innerhalb der nicht marianischen Ok- 
taven und diejenige für das Benedicamus an den 
Sonntagen Septuages, Sexages und Quinquages ist 
dieselbe; ebenso haben die gleiche die festa simplicia 
und die Ferialtage der Osterzeit, die aber in praxi 
höchst selten vorkommen wird. Die Intonation für die 
Advents- und Fastensonntage trifft, wie 
bemerkt, noch nicht zu für die Sonntage der Septua- 
gesimalzeit; die andenFerienperannum wird 
hauptsächlich praktisch in der Prozessionsmesse des 
Markustags und an den drei Tagen der Bittwoche; 
die an den Ferialtagen der Advents- und 
Fastenzeit am Aschermittwoch und bei den 
Rorateämtern, wenn sie nicht Gloria haben (dann 
Ite missa est deB.M. V.); das Benedicamus endlich 
an der Vigil von Weihnachten, am Feste der un- 
schuldigen Kinder (wenn es nicht auf den Sonntag 
fällt, dann Ite de B. M. V.) und bei Votivmessen 
ohne Gloria (mit violetter Farbe) hat denselben Ton 
wie das Ite missa est in festis duplicibus. Wie 
wir schon früher hörten, sind die Töne des Bene- 
dicamus in der Vesper dieselben, wie die ent- 
sprechenden des Ite missa est vom laufenden Tag 
bezw. vom folgenden, wenn die Vesper de sequent: 
ist. — Intoniert werden die Melodien gewöhnlich 
in der Höhe des vorausgegangenen Et cum spiritu 
tuo, das Ite missa est in festis solemnibus dagegen 
eine Quart höher, das marianische eine kleine Terz 
tiefer, das an semiduplex-Festen eventuell in der 
großen Oberterz, dasjenige an den Sonntagen der 
Advents- und Fastenzeit eine große Terz oder Quart 
tiefer, weil so eher dem Charakter der Zeit ent- 
sprechend; beim österlichen Alleluia (vom Char- 
samstag bis Weißen Sonntag ausschließlich) beachte 
man die große Untersekund der hypomixolydischen 
Tonart (singe nicht fis statt f, sonst = G-dur), im 
übrigen gilt bezüglich dieser Intonationen: die Neu- 
men getragen und würdevoll, gleichmäßiger Rhyth- 
mus, nicht stoßen, den Schluß nicht überhasten ! 

Während das Orgelspiel die übrigen Chorant- 
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worten nicht supplieren darf, ist es gestattet, daß 
die Orgel das Deo gratias bloß abspielt, ohne 
daß dazu gesungen wird. 

Sollte es dem Celebrans nicht möglich sein, 
eines der im Missale stehenden Ite missa est oder 
Benedicamus Domino wenigstens halbwegs korrekt 
vorzutragen, so dürfte es wohl angängig sein, das- 
selbe nach dem liturgischen einfachen Versikeltone 
zu singen und in derselben Weise zu beantworten, 
also 

> ai, ce c a 
Celebrans: Ite mis-sa est bezw. Benedicamus Do-mino 
= a 
Chor: Deo gra-tias. 


Wenn auch diese Sangart nicht ın das Missale 
aufgenommen ist, so ist sie doch durch ihre Form 
eine liturgische, zumal Ite und Deo gratias nichts 
anderes sind als ein Versikel mit Responsorium ; 
überdies kann es nicht dem Geist der liturgischen 
Vorschriften widersprechen, etwas Einfaches gut 
und richtig anstatt etwas Schwieriges falsch zu 
singen und so keineswegs erbauende, sondern nur 
störende Wirkung zu. verursachen. 

An Stelle des Ita missa est wird in Toten- 
amtern gesungen 


fee gt g Er f 
Re-qui-e-scant in pa-ce, nach der Vaticana: 
ET A 1.418 


Re-qui-e-scant in pa-ce, mit der Antwort A-men. 


Beim bischöflichen Segen ist zu ant- 
worten zunächst auf die bekannten Versikel Sit 
nomen und Adjutorium nostrum, dann auf die 
Segensformel: Benedicat vos omnipotens Deus: 

hc 
Pater et Filius et Spiritus sanctus mit Amen (Vatic.). 


Man behandle die Responsorien ja nicht als 
‚etwas Nebensächliches, gerade durch sie verbindet 
sich der Chor und das Volk aufs innigste mit dem 
opfernden Priester und stehen beide in wechsel- 


seitiger wirkungsvoller Fühlung. Man beachte also 
die alten Regeln einer deutlichen Aussprache, rich- 
tigen Deklamation und eines abgerundeten Rhyth- 
mus. Das Amen z.B. setze man mit leichtem Akzent 
ein und lasse die zweite Silbe leicht verklingen ; 
das Et cum spiritu tuo übereile man nicht, spreche 
nicht eccum, nicht schpiritu, betone nicht spiritu tuo; 


in Habemus und Dignum ın der Präfationseinleitung 
dehne man nicht die obere Melodienote, desgleichen 
setze man nach diesen Worten nicht ab; bei der 
Antwort auf Pax Domini (nach der Medicaea) betone 
man nicht tuö sondern: Akzent auf tu, erste Note 
des Podatus auf o leicht betont, zweite ruhig aus- 
klingend usw. Überhaupt sei die Tonstärke nur eine 
mäßige ; halblaute Stimme ist genügend ; noch zurück- 
haltender muß die Orgelbegleitung ausgeführt wer- 
den, je schwächer sie ist, desto besser! Jeder 
Chor sollte es sich angelegen sein lassen, die Respon- 
sorien gründlich und sorgfältig einzuüben und 
sie von Zeit zu Zeit zu proben, namentlich 
sobald- sich wieder Fehler und Nachlässigkeiten 
zeigen: die Art und Weise, wie er die Responsorien 
ausführt, ist nicht zuletzt ein Prüfstein seiner 
musikalischen Schulung! 


Weitere gebräuchliche Borssesr 


Vor dem Pfarramt an Sonn-, nicht aber an 
Feiertagen, die auf einen Wochentag fallen, erfolgt 
die Austeilung des Weihwassers. Der Geist- 
liche intoniert das Asperges me bezw. in der österlichen 
Zeit das Vidiaquam und der Chor führt die Antiphon 
zu Ende. Der Psalmvers und das Gloria Patri 
wird von den Vorsängern ‚intoniert und je die 
zweite Hälfte vom Chor gesungen. Nach dem Gloria 
Patrı ist die Antiphon bis zum Psalmvers zu repe- 
tieren, sei es, daß sie nochmals intoniert oder wie 
gewöhnlich vom Chor aufgenommen wird. Am 
Passions- und Palmsonntag bleibt das Gloria Patri 
weg und wird sofort nach dem Psalmvers die Antiphon 


wiederholt. Nach der Antiphon folgen Versikel und 
Responsorien mit Terzfall (X. Ostende nobis und 
R. Et salutare, in der Osterzeit mit Alleluia) und 
Oration. 


Das Asperges und Vıdi aquam sind die 
Vorbereitungsgesänge zur hl. Opferfeier, und darum 
führe man sie andächtig und getragen aus, nicht 
aber,wie man es häufig hört, hastig, fast mechanisch. — 
Man dehne nicht die höchsten Melodietöne (im As- 
perges) bei miserere m&i, misericördiam, Spiritui, 
nünc, (im Vidi aquam) bei fäcti usw., trenne nie 
super | nivem; magnam | misericördiam; saecula | 
saeculorum; salvi | facti; führe das Neuma über et 
super, aqua ista nicht stoßweise aus. Fast nirgends 
kommen so viele Verstöße gegen Deklamation und 
Rhythmusvor, alsgleich in diesen Einleitungsgesängen; 
von Zeit zu Zeit sich wiederholendes Durchsingen 
ist das einzige Gegenmittel! — Eine Rezitation der 
Antiphonen dürfte wie beim Introitus so auch hier 
gestattet sein. 

In der Vaticana sind außer der gewöhnlichen Melodie des 
Asperges noch zwei weitere, einfachere, ad libitum aufgeführt. 

Vor der Predigt kann der Hymnus Veni 
cereator Spiritus gesungen werden. Die Va- 
ticana hat einen älteren und neueren, bis jetzt 
überall gebräuchlichen Text. Bei sonstigen feierlichen 
Anrufungen des Hl. Geistes folgt noch X Emitte 
Spiritum und R. Et renovabıs, sowie Oration. Beim 
Vortrag lasse man sich nicht verleiten, taktmäßig 
zu singen: nur bei freiem Rhythmus wird die Me- 
lodie in ihrer ganzen Schönheit und Gemütstiefe 
zur Geltung kommen. 


Während der Erteilung des Segens mit 
dem Allerheiligsten sollte nichts ge- 
sungen werden. Wo er nach dem eigentlich römi- 
schen Ritus stattfindet, singt der Chor die Strophen 
Tantum ergo und Genitori, nachher %.: Panem de 
coelo praestitisti eis. R.: Omne delectamentum in 
se habentem. Oration. Dann stiller Segen. 

Möhler-Gauss, Compendium. 26 


Für de Prozessiıon mit dem Allerheiligsten 
am Fronleichnamsfest hat die Vaticana nach dem 
Pange lingua (2 Melodien) die Stationsgesänge 
Sacris solemniis (2 Mel.) ; Verbum supernum prodiens; 
Jesu nostra redemptio (2 Texte), Aeterne rex al- 
tissıme (2 Texte), außerdem das Canticum Zachariae 
und B. Mariae- Virginis. 


Die Litaneien bestehen aus Anrufungen, 
die von einem einzelnen vorgebetet oder vorgesungen 
und vom Volk wiederholt bezw. durch kurze Bitt- 
formeln beantwortet werden. Für den öffentlichen 
liturgischen Gottesdienst sind nur vier Litaneien 
approbiert, nämlich die Allerheiligenlitanei, die älteste 
(spätestens seit dem 5. Jahrhundert im Gebrauch) 
und einzige, die für bestimmte Anlässe wie Pro- 
zessionen, Taufwasserweihe ausdrücklich vorge- 
schrieben ist, darum auch kurzweg litaniae genannt; 
sodann die lauretanische Litanei um I490 ın Loreto 
entstanden, in ihrem heutigen Text durch Leo XIII. 
1883 fixiert, die Namen- Jesu-Litanei, aus dem Anfang 
des 16. Jahrhunderts, in der heutigen Form 1862 
fixiert und approbiert, sowie die Herz- Jesu-Litanei, 
1898 approbiert. 


In die Litaneien darf ohne besonderes Privileg 
keine andere Invocation eingefügt, ebensowenig darf 
eine solche ausgelassen werden. Die lauretanische 
Litanei schließt mit dem 3. Agnus Dei. Am Kar- 
samstag und Pfingstsamstag (kürzere Form), bei 
den Prozessionen am Markustag und an den Bittagen 
ist die Allerheiligenlitanei zu duplizieren, d. h. die 
Anrufung mit der Bitte sind zuerst vom Sänger 
vorzusingen und dann beide vom Chor zu 
wiederholen. Bei Prozessionen, ın denen Litaneien 
vorgeschrieben sind, dürfen statt dieser nicht andere 
Gesänge vorgetragen werden, wohl aber nach den- 
selben. 


Für Dankgottesdiıenste ist der litur- 


gische Hymnus das Te De um aus der Zeit des hl. 
Ambrosius und Augustinus. Das Graduale führt 


eine reichere und eine einfachere Melodie an, letztere 
ist die gebräuchliche. Der Hymnus wird vom Offi- 
ziator intoniert, die Verse sind abwechslungsweise 
zu singen, gemeinsam etwa das Te ergo quaesumus 
(langsamer, knieend!) und der Schluß In Te Domine 
speravi (markig). 

Für die verschiedenen Weihen, wie Kerzen-, 
Aschen-und Palmenweihe geben Missale 
und Graduale genau die notwendigen Rubriken 
an für die vorzutragenden Gesänge. Der Chorleiter 
sollte dabei unter allen Umständen auch ein Missale 
(s. oben S. 352) zur Hand haben, um genau folgen 
zu können und Störungen zu vermeiden. Noch mehr 
gilt dies für den 

Gottesdienstan den dreiletzten 
TagenderKarwoche. Bei der Übertragung 
des hl. Sakramentes nach dem Amte des Grün- 
donnerstags ist das Pange lingua zu singen; zur 
Abholung desselben am Karfreitag der Hymnus 
Vexilla regis, der bis zum Pater noster fortgesetzt 
werden kann; bei der Aussetzung am Hl. Grabe 
wieder das Pange lingua. Bei der Intonation des 
Ecce lignum setze man nicht ab vor der zweiten 
Silbe des pependit; bei der Intonation des Alleluia 
nicht nach dem Neuma über e vor der dritten 
Silbe; die Vaticana hat für dasselbe eine ältere 
von der bisher üblichen etwas abweichende Form 
(erster Tonschritt e—g, nicht d—g!) Das Prae- 
conium paschale ‚Exsultet“, gleich hervor- 
ragend durch die Tiefe des Inhalts wie die schwung- 
volle Pracht seiner Melodie, ist sehr alt. Der Gesang 
eines praeco paschalis war schon im 4. Jahrhundert 
Sitte, der heutige Text läßt sich bis ins 7. zurück- 
verfolgen, mit Neumen ist es seit dem 9. versehen 
(Exsultet-Rollen).. Die Antiphon zum Magnificat: 
Vespere autem Sabbati ist vom Celebrans zu in- 
tonieren. — 

Wird der Begräbnisritus nach dem 
römischen Rituale vorgenommen, so wäre zu singen 
beim Begräbnis Erwachsener: bei Aussegnung der 
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Leiche Ps. 129 De profundis mit duplizierter Anti- 
phon Si iniquitates, während des Leichenzugs Ps. 50 
Miserere mit Antiphon Exsultabunt Domino, auf 
dem Gottesacker die Antiphon In paradisum deducant 
te, nach der Einsegnung des Grabes das Benedictus 
mit Antiphon Ego sum; — bei Kinderbegräbnissen 
am. Hause Ps. ıız Laudate pueri mit Antiphon 
Sit nomen; auf dem Weg zum Gottesacker Ps. 148 
Laudate Dominum. Bei der Absolution an 
der Tumba ist das Responsorium Libera, vom Vor- 
sänger intoniert, unverkürzt zu singen, die Wieder- 
holungen können rezitiert werden. Dann singt der 
I. Chor Kyrie, der II. Christe, dann beide Chöre 
Kyrie eleison. Bei den folgenden Responsorien ist 
zu beachten, ob der (Gottesdienst für einen oder 
mehrere Verstorbene gehalten wird. Singular: ani- 
mam eius und luceat ei; Plural: anımas eorum und 
luceat eis. | 

Beim Empfang des Bischofs in der 
Kirche soll die Orgel gespielt werden, dann ist die 
Antiphon Sacerdos et Pontifex oder das Respon- 
sorium Ecce sacerdos magnus zu singen. Über den 
feierlichen Segen des Bischofs s. S. 399. Gesänge für 
Einweihung der Kirche oder Altarkonsekration sind 
eigens erschienen (Pustet, Regensburg). 


Über die Gesänge bei der Orgel- und Glocken- 
weihe s. unten Orgel- und Glockenkunde. 





$ IA. 
Liturgische.Gesanebhuonen 


Früher trugen die Sänger auswendig vor, und nur 
der Chorleiter hatte auf einem Blatt oder auch in 
einem geschriebenen Buche die Gesangstexte teils 
mit den Melodien teils ohne dieselben aufgezeichnet. 
Die fortwährende Übung ermöglichte es, die Melodien 
mündlich in unverfälschter Treue nachfolgenden 
Generationen zu überliefern. Erst als die mehr- 
stimmige Musik einsetzte und durch den Reiz der 


Neuheit vielfach das Interesse an den einstimmigen 
Melodien verdrängte, erwies es sich als notwendig, 
auch den Chorsängern eine genaue Darstellung der 
Melodien in die Hand zu geben, wenn man nicht eine 
falsche oder unzuverlässige Tradition riskieren wollte. 
Zunächst wurden mit Rücksicht auf Zeit- und Geld- 
ersparnis nur wenige Folioexemplare angefertigt, 
die einer größeren Zahl von Sängern zugleich als 
Vorlage dienen konnten; durch die Erfindung der 
Buchdruckerkunst war es aber ermöglicht, ohne 
größere Ausgaben auch kleinere und handlichere 
Formate herzustellen. Doch dies hatte zur Folge, 
daß die alten Melodien oft willkürlich geändert 
wurden und so eine Verschiedenheit der Lesarten 
zutage trat. Ein paar Jahrhunderte hindurch 
mußte man eine einheitliche und vollständige 
Ausgabe der liturgischen Bücher entbehren, bis 
Papst Pius IX. die Medicaea (in der Druckerei 
des Kardinals Medici in Rom hergestellt) vom Jahre 
1614 auf Anregung der Ritenkongregation im Jahre 
1871 bei Pustet in Regensburg (mit 30 jährigem 
Druckprivilegium) neu auflegen ließ und sie als 
offizielles liturgisches Gesangbuch der katholischen 
Kirche erklärte. Allein ihre Melodien waren gekürzt 
und im Rhythmus der neueren Musik angepaßt, 
stellten also nicht mehr die alten überlieferten Ge- 
sange dar. Noch ein paar Jahrzehnte mußten ver- 
gehen, bis eine gründliche und ausdauernde Forschung 
vor allem seitens der Benediktiner von Solesmes eine 
Wiederherstellung der ursprünglichen Lesart er- 
möglichte. Und wie schon Leo XIII. das Resultat 
ihrer Arbeiten rühmend anerkannte, so hat sein 
Nachfolger Pius X. den ausdrücklichen Wunsch 
ausgesprochen, daß die traditionellen Melodien wieder 
von neuem ertönen, bei Klerus und Volk ihren Einzug 
halten sollen. Zugleich betraute er eine eigene 
Kommission mit der Herstellung einer neuen Va- 
tikanischen Ausgabe — unter Aufhebung 
jeglichen Druckprivilegs —, die nunmehr an Stelle 
der Medicaea als offizielles liturgisches Gesangbuch 
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getreten ist. Zu Beginn des Jahres 1905 erschien 
das Kyriale (= Ordinarium Missae) und im März 
1908 das vollständige Graduale Romanum, also 
bereits der wichtigere und größere Teil. Sein Titel 
ist: Graduale sacrosanctae Romanae Ecclesiae de 
tempore et de sanctis. 

Die Namen der Chorbücher und die Zusammen- 
‚stellung der Gesänge waren im Laufe der Zeiten ver- 
schieden. Diejenigen Bücher, die heute offizielle 
liturgische Gesänge enthalten, seien hier genannt. 

Missale Romanum, mit den Lesungen 
und (Gebeten der Messe samt den notwendigen 
priesterlichen Intonationen und Gesängen der Prä- 
fation und des Pater noster. Die Bestandteile, 
ursprünglich in verschiedenen Büchern zerstreut, 
wurden im 13. Jahrhundert zum Missale plenarium 
vereinigt; 1570 erschien die erste offizielle Ausgabe 
unter Pius V. auf Beschluß des Tridentinums, seit- 
dem revidiert unter Klemens VIII. (1604), Urban 
VIII. (1634), Leo XIII. (1898) und Pius X. (1908). 

Graduale Romanum (liber Gradualis) 
mit den vom Chor auszuführenden Meßgesängen, 
sowohl den stehenden wie den wechselnden. Seine 
Bestandteile sind, entsprechend denen des Missale: 

Prroprium de T em p/ofesraste 
Wechselgesänge der Messe für die Sonn- und Wochen- 
tage der Kirchenzeit (tempus) vom ersten Advents- 
sonntag bis zum letzten Sonntag nach Pfingsten 
und die sich daran anschließenden Hauptfeste des 
Herrn sowie die in die Weihnachtsoktav fallenden 
Heiligenfeste. Im Missale ist zwischen Karsamstag 
und Ostersonntag der Ordo Missae mit dem Kanon 
eingeschaltet. 

Proprium de Sanctis oder die Meß- 
tormulare für die Heiligenfeste nach Monaten ein- 
geteilt, beginnend mit dem ungefähren Anfang des 
Kirchenjahres (29. Nov.: Vigil des hl. Andreas) 
und endigend mit dem 26. November (Abt Silvester). 
Hier sind auch die im ersten Teil nicht enthaltenen 
Feste des Herrn aufgeführt. Bewegliche Feste, die 


nicht auf einen bestimmten Monatstag fallen, sind 
an der Stelle eingereiht, wo sie ungefähr eintreffen, 
z. B. das Namen-Jesu-Fest nach dem ıı. Januar, 
das Fest der Sieben Schmerzen Mariä Ende März usw. 
Da für die größere Zahl der Heiligenfeste das Meß- 
formular bis auf wenige Teile gemeinsam (communis) 
ist, folgt jetzt das 

Commune Sanctorum, abgeteilt nach 
verschiedenen Kategorien von Heiligen, nämlich 
Messen für die Vigil eines Apostels, für einen Mar- 
tyrerbischof, für einen Martyrer, der nicht Bischof 
war, für mehrere Martyrer innerhalb und außerhalb 
der österlichen Zeit; dann für Bekenner, solche, die 
Bischöfe, Kirchenlehrer und solche, die nicht Bischöfe 
oder die Äbte waren, weiter für Jungfrauen, Mär- 
tyrınnen und Nicht-Märtyrinnen, und für Frauen, 
schließlich für den Jahrestag des Kirchweihfestes. 

Missae votiıvae, solche Messen, die außer- 
halb des eigentlichen Kirchenjahres stehen und in 
einem besonderen Anliegen (vovere — geloben) ge- 
feiert werden. Zuerst sind Meßformularien für die 
einzelnen Wochentage aufgeführt, am Montag von der 
hl. Dreifaltigkeit u. s. f, am Samstag von der 
Mutter Gottes, hierauf I3 weitere Messen in bestimm- 
ten Anliegen, z.B. für Kranke, Brautleute. Ausser- 
dem kommen im Missale noch die eventuell ein- 
zuschaltenden Orationes diversae, z. B. die pro Papa, 
die Missa pro defunctis, Weihwasserweihe und -Aus- 
teilung, verschiedene Segnungen und Weihungen. 
Daran schließen sich noch weitere Votivmessen, die 
ebenfalls an bestimmten Wochentagen gefeiert werden 
können nach dem ritus eines Semiduplexfestes (mit 
Gloria, Ite). 

Missaepro aliquibus locis, Messen 
für solche Feste, die nicht in der ganzen Kirche, son- 
dern nur an einzelnen Orten, in bestimmten Diözesen 
begangen werden, beginnend mit Anfang Dezember. 
Am Schluß des Missale befindet sich noch das 
Proprium der Diözese mit den für diese besondern 
Heiligenfesten. 
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Ordinarium Missae, enthaltend das 
Asperges und Vidi aquam, die stehenden Gesänge 
(s. 5. 401), das Requiem mit den Grabgesängen; im 
Anhang die Responsorien, Pange lingua, Veni creator, 
Te Deum, außerdem finden sich in der Vaticana 
die toni communes für Oration, Prophezie, Epistel, 
Evangelium, das feierliche Confiteor, der bischöfliche 
- Segen, die Fronleichnamsgesänge. 


Ein handlicher Auszug ist das ‚„Epitome 
ex Graduali Romano‘ mit den Meßformularen für 
die Sonn- und jene Festtage, welche auf Sonntage 
fallen können; das ‚„Compendium Gradualis et 
Missalis Romani‘ enthält außerdem sämtliche Ora- 
tionen und Lesungen; das ‚„Enchiridion Gradualis 
Romani‘ ist =,,Epitome ex G. R.“ nur mit 5 linigem 
Notensystem und Violinschlüssel; das ‚Römische 
Gradualbuch‘“ bringt dazu noch die deutsche Über- 
setzung. 


DasAntiphonarıumRomanum (Antiı- 
phonale, Liber Antiphonalis) umfaßt alle Gesänge 
des Offiziums von der Matutin bis zur Komplet. 
Aus ihm sind verschiedene Auszüge erschienen, 
deren wichtigstes ist das 


Vesperale Romanum mit den Ge- 
sangen für Komplet und Vesper, ähnlich wie das 
Graduale eingeteilt. Zunächst kommen die Vesperae 
dispositae per hebdomadam, die Vespern für den 
Sonntag und die einzelnen Wochentage und die 
Komplet; hierauf das Proprium de Tempore, Pro- 
prium de Sanctis, Commune Sanctorum, Officium deB. 
M.V., Totenoffizium, Festa pro aliquibus locis, schließ- 
lich die Communia Vesperarum, die allen Vespern 
gemeinsamen Melodien für Deus in adiutorium, 
Psalmen, Kapitel, Versikel, Benedicamus, die Kom- 
“ memorationen; am Ende das Te Deum. Der Appen- 
dix bringt noch die Litaneien, das Veni creator und 
die Segensstrophen. | 


Bezüglich der Paginierung der liturgischen Bücher 
ist zu beachten, daß dieselbe behufs leichteren Auffindens mit 


dem Commune Sanctorum wieder neu beginnt, wobei die 
Zahlen in eckige Klammern gesetzt sind. Das Diözesan- 
proprium des Missale, das Ordinarium des Graduale und die 
Communia Vesperarum des Vesperale beginnen nochmals mit 
der Seitenzahl von vorn, wobei dann diese mit einem Asteriscus 
versehen ist. 


Weitere Auszüge sind: Epitome ex Ves- 
perali Romano (Vespern für die Sonn- und wich- 
tigsten Festtage), Officrtum hebdom. sanctae oder 
mit deutscher Übersetzung ‚Die Feier der hl. Kar- 
woche“, praktisch für Chordirigenten; eine Folio- 
ausgabe der vier Passionen nebst Lamentationen und 
dem Exsultet; das Officium Defunctorum; ferner 
das Compendium Antiphonarıı et Breviarii Romanı, 
eine Zusammenstellung der vorzüglichsten Gebete 
und Gesänge der beiden Bücher; das ‚Römische 
Vesperbuch‘“, entsprechend dem ‚Römischen Gra- 
dualbuch“ usw. 


Das PontificaleRomanum enthält die 
Gesänge für die bischöflichen Funktionen, das 
Caeremoniale Episcoporum die wichtigsten 
liturgischen Vorschriften überhaupt und speziell 
über Gesang, Musik und Orgelspiel. 


Das Rituale Romanum umfaßt die Ge- 
bete und Gesänge für Spendung der Sakramente, 
für Beerdigungen, Prozessionen und Weihungen, 
soweit sie dem Priester zustehen, darum auch 
„„acerdotale Romanum“ genannt; Auszüge sind das 
Processionale (Prozessionen, Litaneien, Bischofs- 
empfang) und Exsequiale (Begräbnisritus, Vesper, 
Matutin und Laudes). 


Zeantorinus Romanus;sind sämt- 
liche allgemein verpflichtende liturgischen Gesänge 
des Missale, Pontificale, Rituale und Caeremoniale 
Episc. zusammengestellt. 


Das Directorium chori endlich gibt 
eine Anleitung, das ganze Chorgebet mit Bezug auf 
den Gesang zu ordnen und zu leiten. Es enthält 
mit Ausnahme der Matutin-Responsorien alle Ge- 


sänge des Antiphonariums wenigstens ihren An- 
fängen und Tonarten verzeichnet. 





3 15. 
KırchenTaBz 


Die ganze Liturgie und Feier des Gottesdienstes 
bewegt sich im zeitlichen Rahmen des Kirchenjahres. 
Dieses stellt uns durch die festgesetzte Ordnung 
seiner Feste und Festzeiten die Geschichte der 
Welterlösung dar, die gottmenschliche Tätigkeit 
Jesu, und zwar nicht bloß zum Zweck der Er- 
innerung, sondern auch der geistlichen Teilnahme 
im innerlichen Mitleben. Daß für den Kirchen- 
musiker das| Eindringen in den Geist des Kirchen- 
jahres, das lebendige Mitfühlen notwendig ist, ver- 
steht sich darum von selbst: denn gerade der Ton- 
kunst wird in seiner Feier keine unbedeutende Stellung 
zugewiesen, ihre Sprache soll in hervorragender Weise 
dazu dienen, als Ausfluß heiliger Gefühle solche 
auch ın den Herzen der Gläubigen wachzurufen. 


WiedasKirchenjahr (annus ecclesiasticus) 
in drei Kreisen seinen Lauf vollendet, deren Mittel- 
punkt die Feste Weihnachten, Ostern und Pfingsten 
bilden, ist uns bekannt. Es seien darum nur jene 
Eigentümlichkeiten und Momente hervorgehoben, 
die vor allem für das Verständnis des Kirchenkalen- 
ders in Betracht kommen. Dazu gehören vor allem 


die liturgischen Bezeieiimummree 
der einzelnen Tage und Feste. Seit den Zeiten der 
Apostel gilt der erste Tag in der Woche als der 
eigentlich liturgische, für die Abhaltung des Gottes- 
dienstes bestimmte. Er ist ausgezeichnet durch die 
Austeilung des Weihwassers, durch das Stehen beim 
Beten, durch seine Beziehung zur Trinität in Brevier 
und Messe; er wird darum genannt das Fest des 
Herrn, feria dominica oder kurz dominica. 
Auch die übrigen Wochentage heißen feriae, in- 


sofern in christlichem Sinne jeder Tag ‚,Festtag‘“ 
d. h. dem Gottesdienst geweiht sein soll; der Montag 
trägt so die Bezeichnung feria secunda, der Dienstag 
tertia, der Mittwoch quarta, der Donnerstag quinta, 
der Freitag sexta, der Samstag aber nach seinem 
ältesten Namen sabbatum. Doch werden mit Bezug 
auf die gottesdienstliche Feier als eigentliche feriae 
jene Wochentage bezeichnet, auf die kein Fest des 
Herrn oder eines Heiligen fällt; privilegierte Ferien, 
an denen überhaupt kein Fest gefeiert werden kann, 
sind der Aschermittwoch, feria IV. cinerum, der 
Gründonnerstag, feria V. in Coena Domini, der 
Karfreitag Parasceve (= Rüsttag) und der Kar- 
samstag, Sabbatum magnum oder sanctum. — Höhere 
Sonntage, dominicae maiores, sind solche I. und 
II. Klasse. Zu jenen gehören vor allem der Oster- 
und Pfingstsonntag, die aber auch den Festen bei- 
gezählt werden, dann der erste Advents- und Fasten- 
sonntag, der Passions- und Palmsonntag, der Weiße 
Sonntag und Dreifaltigkeitssonntag, sie schließen jede 
andere Festfeier aus; die Sonntage secundae classis, 
nämlich je drei Sonntage im Advent, in der Septua- 
gesimal- und Quadragesimalzeit, werden nur durch 
Feste erster Klasse verdrängt, müssen aber auch 
dann kommemoriert werden. Die übrigen Sonntage 
sind dominicae minores. — Von den Ferien 
müssen stets im Offizium und in der Messe erwähnt 
werden die Tage der Advents- und Fastenzeit, die 
Quatembertage und der Montag der Bittwoche; 
die andern weichen auch dem niedersten Feste. 
Wie die Sonntage und Ferien, so sind auch die 
Festtage verschiedenen Rangstufen zu- 
geteilt. Man unterscheidet nämlich: festum simplex 
— einfaches Fest, semiduplex — halbdoppelt, halb- 
feierlich, duplex = feierlich und bei dem letzten 
die Kategorien duplex I. classıs, II. classis, maius 
und minus (per annum) oder kurzweg duplex. Duplex- 
feste I. Klasse sind Geburt Christi Nativitas Domini; 
Erscheinung Epiphanıa, Ostern (Sonntag, Montag, _ 
Dienstag), Himmelfahrt Christi Ascensio, Pfingsten 


Pentecostes (3 Tage), Fronleichnamsfest Corporis 
Christi; Herz-Jesu-Fest Cordis Jesu; Unbefleckte 
Empfängnis Immaculata Conceptio, Verkündigung 
Annuntiatio und Himmelfahrt Mariä Assumptio B. 
M. V.; Geburt des hl. Johannes des Täufers, Fest 
des hl. Josef, der Apostelfürsten, Allerheiligen, 
Kirchweih, Patrocinium der Kirche und der Diözese. 

Die höheren Feste des Herrn und der Heiligen 
haben ihre Vorfeier in einer Vigil und ihre Nach- 
feier in der Oktav. — An den höheren Vigilen 
vor Weihnachten, Epiphanie und Pfingsten kann kein 
Fest gefeiert werden, der Oktavtag hat duplex-, die 
Tage innerhalb der Oktav haben semiduplex-Rang. 
Allgemein geltende Oktaven sind es sechzehn, wozu 
noch die der Kirchweih, des Patrociniums der 
Kirche und Diözese kommen; diejenigen von Weiıh- 
nachten, Epiphanie, Ostern, Pfingsten und Fron- 
leichnam sind privilegierted. h. haben be- 
sondere Vorrechte gegenüber von Festen, die in 
sie hereinfallen; auch Totenämter vom Dritten, 
Siebten, Dreißigsten und Jahrtag dürfen innerhalb 
dieser Oktaven nicht gehalten werden (nur der erste 
Leichengottesdienst). 

Die Zeit, auf welche die Feste fallen, ist entweder 
gegeben durch den bestimmten Tag eines Monats 
(festa immobilia, unbewegliche Feste) oder richten 
sich diese wie auch die Sonntage nach dem Termin 
von Ostern (festa mobilia). — Fallen zwei oder 
mehrere Feste, sei es beständig oder zufällig, auf 
denselben Tag (Öccurrenz der Feste), so wird 
eines, das höhere, gefeiert und das andere entweder 
kommemoriert oder auf einen andern Tag verlegt. 
Fällt ein duplex-Fest auf einen Sonntag, so wird 
letzterer stets kommemoriert, wenn ihm nicht als 
dom. maior das Fest weicht und dieses dann er- 
wähnt oder verlegt wird. Fällt ein semiduplex-Fest 
auf einen Sonntag, dann wird dieser gefeiert mit 
Erwähnung des ersteren. — Wann und in welcher 
Weise nun die einzelnen Sonn- und Festtage zu 
feiern sind, wird angezeigt im 


Kirchenkalender, Directorium 
ecclesiasticum. Er ist in lateinischer Sprache 
abgefaßt und beginnt wie der bürgerliche Kalender 
mit dem I. Januar. Zuerst ist der Wochentag ver- 
zeichnet, dann das Fest, die Kategorie des Heiligen 
und der Rang des Tages. Hierauf wird gewöhnlich 
angegeben, ob das Fest ein eigenes Offizium (o. 
proprıum, ppr.) hat oder ob. dieses dem Comune oder 
dem Proprium zu entnehmen ist; dann folgen Be- 
merkungen über Besonderheiten, die beim Brevier- 
gebet zu beachten sind, und solche, die sich auf die 
hl. Messe beziehen. 

Ist nun etwa die Vesper vom laufenden Tag, 
der duplex-Charakter hat, dann ist im Directorium 
angemerkt vesp. dupl. (= duplicis, des Doppel- 
festes) ; ist sie vom folgenden, dann würde dies mit 
de seq(uenti) bezeichnet, und es wäre zu sehen, 
welches Fest am folgenden Tag zutrifft. Die Angabe 
der Kommemorationen ist uns bereits bekannt. 
Hieße es: off. de com(muni), dann wäre das offizium, 
die Vesper aus dem entsprechenden commune zu 
nehmen; off. de ea ist das „vom Tag‘ aus dem 
Propr. de tempore. Bezüglich der Matutin würde 
lectiones primi nocturni de scriptura occurrenti 
(ll. 2. noct. de sc. occ.) bedeuten, daß die Lektionen 
der ersten Nokturn von der laufenden Schriftlesung 
(die gerade an der Reihe ist) zu nehmen seien; 
reliquae propriae et adsignatae (rel. ppr. et ads.), 
daß die übrigen Lektionen eigen (nämlich die der 2.) 
und am betreffenden Tage angezeigt sind (die der 
3. Nokturn). Bei der Missa (M.) ist der Anfang 
des Introitus angegeben, z. B. M. ‚Statuit‘; ferner 
ob ein Gloria und Credo stattfindet, welche Präfation 
zu singen ist usw. —,‚Simplificatur‘‘ würde bei einem 
Feste bedeuten, daß. es wegen eines höheren ein- 
fallenden Festes simplex-Charakter erhält und deshalb 
nur kommemoriert wird; ‚omitt(itur)‘“ hieße, das 
Betreffende fällt ganz aus, ein gleiches die Bemerkung 
desancto N.hoc anno nil fit = das Fest der hl. N. 
wird dieses Jahr nicht gefeiert usw. 


Für den Chorleiter wird es die Hauptsache 
bezüglich der Messe sein, daß er sich vergewissert, 
welches Meßformular zu nehmen ist und ob Gloria 
und Credo stattfindet, und bezüglich der Vesper, 
von welchem Tag sie zu nehmen ist, ob etwa vom 
Kapitel an vom folgenden, ob die Antiphonen zu 
duplizieren sind (d. h. ob das Fest duplex ist oder 
nicht), ob und welche Kommemorationen zu machen 
sind. 

Es sollen noch etliche Abkürzungen und 
lateinische Ausdrücke in deutscher Sprache auf- 
geführt werden: die liturgischen Farben sind am 
Rande des Directoriums angegeben, nämlich A. = 
albus weiß, R. = ruber rot, Vıol. = violaceus violett, 
V. = viridis grün, N. = niger schwarz; mit kleinen 
Buchstaben wird die Farbe für die Vesper vom 
folgenden Tag bezeichnet, wenn nämlich dieselbe 
nicht mit der Kirchenfarbe des laufenden Tages 
übereinstimmt. 

add. — additur wird beigefügt 


alternatim = abwechselnd 

anna = antıphona 

b. = beatus selig 

beno = benedictio 

ın calce = am Ende 

conf., cf. = confessor Bekenner 

D. E. = doctor ecclesiae Kirchenlehrer 
Dns. = Dominus Herr 

ep. = episcopus Bischof 

m. = martyr 

r. p. = ritu paschali nach dem Ritus der Österzeit 


+presb.* =#presbyter"Rriester 
pont. = pontifex Bichof 
sol. = solemnis feierlich 
suffr. — suffragia 
vid. = vidua Witwe. 


IV. Abschnitt. 


Das deutsche Kirchenlied. 


$ 16. 


Beeunde liturgische .Stellung. 


Deutsches Kirchenlied nennen wir jede ein- 
stimmige Melodie, die von den Gläubigen beim 
Gottesdienst in deutscher Sprache gesungen wird. 
Als Volkslied, das für die Kirche bestimmt ist, zeigt 
das echte Kirchenlied bestimmte Eigenschaften 
nach Text und Melodie. 

In seinem Texte ist es wirkliches „Lied“, 
reine, lautere Poesie, unmittelbarer Erguß des 
Gefühlslebens; es ıst „Volkslied“, fürs Volk 
ersonnen und gedichtet, wiedergebend die Empfin- 
dungen und Gedanken nicht bloß eines einzelnen, 
sondern der Gemeinschaft, fähig, die tiefsten und 
zartesten Stimmungen der Herzen zu offenbaren in 
schlichter ungekünstelter Art; es ist ,„Kirchenlied‘, 
stellt die kirchliche Wahrheit in bestimmter und 
leicht faßlicher Weise dar, zeugt von innig frommem 
Gemüt, weckt kernige Andacht und kraftvolle 
Glaubenstreue. 


Die Melodie ist vom Text durchdrungen, ist 
wohllautend und empfindungsreich, musikalisch ge- 
halt- und wertvoll; als volkstümlicher Sang ist sie ein- 
fach und schlicht, ruhig und gemessen in Modulation 
und Rhythmus, sich beschränkend in äußeren Mitteln, 
aber gleichwohl packend und originell; als Kirchen- 
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gesang Ist sie würdig des Gebets- und Gotteshauses, 
andächtig, ernst und keusch, ein Gebetsgesang voll 
heiliger Weihe und markigem, kräftigem Empfinden, 
fern von Ausgelassenheit und Zerstreuung, von 
weicher Sentimentalität und Gefühlsschwärmerei. 


Der Text erscheint der Form nach in gleich- 
mäßigem und meist kurzem Strophenbau; 
das Versmaß ist stets einfach, gewöhnlich jambisch 
oder trochäisch; nach seiner Entstehung stellt er 
sich dar als Übersetzung bezw. Überarbeitung 
lateinischer Hymnen oder als freie Dichtung, das 
ältere Lied zeigt am Schluß das Kyrie eleison oder 
Alleluia. In seinem Inhalt ist es episch (Erzählungs- 
form: Christ ist erstanden), didaktisch (Anknüpfung 
einer Lehre: O Christ hier merk) oder Iyrisch (reiner 
Gefühlsausdruck: Zu Bethlehem geboren). 


DieMelodie ist teils dem Choral entnommen, 
teils freie Komposition, selten dem alten weltlichen 
Lied entlehnt (OÖ Haupt voll Blut und Wunden) und 
bewegt sich in den Kirchen- oder modernen Ton- 
arten. Sie ist einfach in dr Modulation, 
vermeidet große Sprünge, schwierige Intervalle, hat 
mäßigen Umfang, ist weit mehr syllabisch als 
neumatisch. Da sie auf alle Strophen passen muß, 
ist ihre Grundstimmung einheitlich, wohl charak- 
teristisch, aber ohne Tonmalerei. — Ihr Rhyth- 
mus ist zwei- oder dreiteilig, sehr selten gemischt, 
er ist ebenmäßig gebaut, kennt keine Taktver- 
schiebung (Synkope) und nur beschränkte Unter- 
teilung der Takteinheit. 


Die Gliederung der Melodie richtet sich nach 
dem Versbau und der strophischen Einteilung des 
Textes; am einfachsten zeigt sich die Liedform (s. 
S. 2611. ), wenn zwei Sätze als Vorder- und Nachsatz in 
das Verhältnis der Abhängigkeit und des Zusammen- 
gehörens treten und so miteinander eine Periode 
bilden. Dies ist die einteilige Liedform: 
der Vordersatz bringt die Vorbereitung zum Höhe- 
punkt der Melodie, der im Nachsatz liegt, oder 


befindet sich die größte Steigerung bereits im 
ersten Satz und bringt der andere die beruhigende 
Antwort. Gewöhnlich ist mit dem Abschluß des 
Vordersatzes eine Modulation in die Dominante, 
Subdominante oder Paralleltonart verbunden. — 
Treten bei größerer Ausdehnung zwei Perioden zu 
einem ‚Ganzen zusammen, so entsteht die zwei- 
teilige Form, deren beide Glieder sich verhalten wie 
die zwei Sätze des einteiligen Liedes. Häufig ist 
die Wiederholung eines Satzgliedes (,,O du Heilige‘: 
ıaab 2aab). Dreiteilig wird die Form, wenn 
noch ein dritter Teil als Nachsatz hinzugefügt 
wird, der aber nur Wiederholung des ersten Teiles 
ist mit oder ohne Veränderung, während der zweite 
Teil mehr unselbständig als Zwischensatz auf der 
Dominante verweilt; so erscheint die Gliederung 
in Hauptsatz — Zwischensatz — Hauptsatz (aba). 
Auch diese Sätze können wieder erweitert werden 
durch Einleitungen oder Anhänge (Iaba 2cdc 
ai): 

Beet zeichnungsder Melodien 
erfolgt im 5-linigen System und mit Violinschlüssel, 
als Einheitsnote wird die Viertel- oder Achtelnote 
gebraucht; ältere Lieder mit mehr freiem Rhythmus 
werden manchmal auch mit Choralnoten geschrieben 
und mit Teilungsstrichen für die Abgrenzung eines 
Satzgliedes oder ganzen Satzes. Bezüglich der Höhe 
erfolgt die Notierung in einer Tonart, die womöglich 
nicht mehr als zwei chromatische Vorzeichen nötig 
macht, damit auch für Ungeübtere die Intervalle 
leicht erkennbar sind. 

Das Kirchenlied wird ım Interesse einer leich- 
teren und einheitlichen Ausführung gewöhnlich be- 
gleitet. Diese Orgelbegleitung muß als 
solche seinem Wesen gerecht werden. Entsprechend 
dem ruhigen, einfachen und kräftigen Ausdruck der 
Melodie halte sich die Harmonie möglichst in reinen 
Dreiklängen, vor allem den Hauptdreiklängen und 
“ihren ersten Umkehrungen; der Dominantseptimen- 
akkord ist zu vermeiden, wenn die Septim in der 

Möhler-Gauss, Compendium. 27 


Pr 


en 418 — 


Melodienstimme läge, an seine Stelle tritt hier besser 
der verminderte Dreiklang auf der 7. Durstufe. Von 
den Dissonanzen wird am ehesten der Vorhalt auf- 
treten, sehr selten die Durchgangs- und Wechsel- 
note. Die Kadenzbildung sei eine gewählte, keine 
alltägliche, längst verbrauchte. Bei Liedern in 
Kirchentonarten sollen außer den Akkorden auf 
Tonika, Ober- und Unterdominante diejenigen an- 
gewendet werden, welche den dem jeweiligen Modus 
eigentümlichen Ton enthalten, z. B. in der I., 5. 
und 6. Tonart das h (G-dur, e-moll, h vermind.), 
in der 7. und 8. den Ton f (F-dur, d-moll) usw.; bei 
Bildung der Kadenzen kann eine Erhöhung des Leit- 
tons eintreten, im Schlußakkord auch die große Terz 
(wenn mehrere Strophen aneinandergereiht werden, 
erst beider letzten), sowohl immer bei der phrygischen 
Tonart. — Auch die rhythmischen Verhältnisse seien 
möglichst einfach gestaltet; für gewöhnlich wird auf 
eine Silbe wie eine Melodienote so auch ein eigener 
neuer Akkord kommen oder die Umkehrung des vor- 
hergehenden (Veränderung in den Mittelstimmen) ; 
bei Dehnungen von Noten, namentlich von Schlüssen, 
werden die einzelnen Zeiten durch Fortschritte in 
der Harmonie hervorgehoben. Zu vermeiden ist eine 
unruhige Führung der Mittelstimmen und besonders 
des Basses; für letzteren würde ein lebhafterer 
Rhythmus nur dann am Platze sein, wenn ein solcher 
auch der Melodiestimme eigen ist. Unter allen 
Umständen wäre, weil dem Wesen einer Begleitung 
widersprechend, eine kontrapunktische Führung der 
Einzelstimmen nach Art einer Choralfiguration zu 
verwerfen. — Die Stärke der Begleitung endlich sei 
eine mäßige, sie übertöne nicht den Gesang, sondern 
ordne sich ıhm unter, nur da wird die Orgel mehr 
hervortreten können, wo es sich notwendig erweist 
zu einer kräftigeren Unterstützung der Gesangs- 
stimmen, sonst aber stehe sie zu deren Dynamik im 
entsprechenden Verhältnis. 

Was dieliturgischeBedeutungund 
Stellung des deutschen Kirchenliedes anlangt, 


so wissen wir, daß die Sprache für den liturgischen 
Gottesdienst, die Missa und das ÖOfficium, die 
lateinische ist und deswegen die Gesänge, die während 
desselben vorgetragen werden, auch in dieser Sprache 
zu singen sind. Nach den kirchlichen Vorschriften 
ist es darum nicht gestattet, deutsch zu singen beim 
Hochamt, der Missa cantata, oder in der Vesper, 
soweit dieselbe — wie in Kathedralkirchen an 
bestimmten Tagen — als solche verpflichtend ist; 
und zwar darf ebensowenig einer der vorgeschriebenen 
Gesänge durch einen deutschen ersetzt als ein 
solcher zwischen sie eingeschoben werden, z. B. nach 
dem Offertorium. Erlaubt ist es dagegen, ein deutsches 
Lied zu singen während einer Stillmesse, oder beim 
Hochamt entweder vor oder nach dem Asperges —, 
nach dem Credo, wenn da die Predigt gehalten wird, 
oder nach dem Schlußsegen. Seine eigentliche Stelle 
aber hat das deutsche Kirchenlied im außerliturgischn 
Gottesdienst, wo es sich nicht bloß frei und selbständig 
entfalten kann, sondern auch eine möglichst sorg- 
same Pflege und reichliche Verwendung finden soll. 
Solche Anlässe sind: Predigt und Christenlehre, die 
verschiedenen Nachmittags- und Abendandachten 
ım Laufe des Kirchenjahres, Bruderschaftsandachten, 
Prozessionen. Auch bei theophorischen Prozessionen 
(solchen mit dem Allerheiligsten) sind Lieder ın der 
Landessprache gestattet, da das Motu proprio für 
diese keine Ausnahmen macht und so eine früher ent- 
gegenstehende Entscheidung der Ritenkongregation 
aufhebt. Es bietet sich demnach für das Volk immer 
noch viele Gelegenheit, seiner Gebetsstimmung auch 
in der eigenen Sprache Ausdruck zu verleihen, den 
herrlichen Schatz edler Poesie in den Dienst des 
Allerhöchsten zu stellen und mit ihren köstlichen 
Blüten die Feier der hl. Geheimnisse sinnig auszu- 
schmücken. 

Nach den Rubriken wäre es auch nicht gestattet 
z. B. während des Segens mit dem Allerheiligsten zu 
singen (wohl aber nachher), oder während der Aus- 
teilung der Kommunion im Hochamt, desgleichen 
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nicht während der Passion am Palmsonntag oder Kar- 
freitag. Wenn bei diesen und andern Anlässen oder 
auch beim Hochamt von der Kirchenbehörde da 
und dort noch ausnahmsweise deutscher Gesang 
geduldet wird, so geschieht es aus Opportunitäts- 
rücksichten, etwa wegen Mangels an geeigneten Sän- 
gern, wegen lokaler Verhältnisse oder eingebürgerter 
anderer Gewohnheit usw. 


s 17. 
Vortrag. 

Das Lied ıst die Verbindung von Text und 
Melodie. Soll aus dem Gesang die richtige Stimmung 
erklingen, dann ist das Verständnis des 
Textes erstes Erfordernis:7=DersSäanger züche 
darum den Textinhalt mit gläubiger Hingabe zu er- 
fassen, lasse dessen schlichte, fromme Sprache wirken 
auf sein Gemüt, und er wird lernen, singend zu 
beten und betend zu singen. Nicht bloß für die 
Schule, auch für die Christenlehre und Predigt wird 
es Aufgabe sein, die Liedertexte zu erklären, auf 
ihre Schönheiten und ihre Beziehungen zum Kirchen- 
jahr hinzuweisen, dem Volk zu zeigen, welch goldne 
Fundgrube es an seinem Kirchenliede besitzt, woraus 
zu schöpfen sind Glaubensfreudigkeit, kernige An- 
dacht, kindliche Frömmigkeit. — Um sich aber in die 
Stimmung eines Liedes auch wirklich hineinleben zu 
können, legt es sich von selbst nahe, nicht immer nur 
ein paar Strophen desselben zu singen und gleich 
wieder mit einem neuen Liede zu beginnen, sondern 
wenigstens dann und wann auch eine größere Anzahl 
von Strophen desselben Liedes vorzutragen: viele 
herrliche Gedanken wird man sonst gar nie erfahren. 
— Der Text selber werde beim Vortrag deutlich 
und sinngemäß ausgesprochen, also scharfe Arti- 
kulation der Konsonanten, Beachtung von Haupt- 
und Nebenakzent! 

DieMelodiemuß sicher sıtzen; man hüte sich, 
dieselbe durch Schnörkel, Schleifen und ähnliche 
Zutaten zu verunzieren. Intoniert werde sie in einer 


allen Stimmen bequemen Tonlage, damit sich 
nicht das leidige Detonieren einstelle.. Gut wird es 
sein, ein Lied immer in derselben Tonlage singen 
zu lassen, wenn die Erfahrung gezeigt, daß bei ihr 
die Stimmung eine reine bleibt. Diejenigen, welche 
die verschiedenen Register ausgebildet haben, werden 
auch bei höheren Lagen ohne Schwierigkeiten folgen 
können, andere dagegen setzen da lieber aus, anstatt 
mit der Bruststimme mehr schreiende als kräftige 
Töne hervorzubringen und diese womöglich noch in 
scharf mißklingender Detonation. — Beim Kinder- 
gesang und übrigens auch sonst erweist sich das 
vorhergehende Singen um einen halben Ton höher 
oft als ein wirksames Mittel gegen das Sinken. 

Bezüglich des Rhythmus handelt es sich 
darum, ob die Kirchenlieder in strengem oder freiem 
Takt vorzutragen seien. Am besten wird man hier 
unterscheiden zwischen älteren und neueren Gesängen. 
Letztere sind von Anfang an als mensurierte Musik 
gedacht und darum auch ‚im Takt‘ zu singen mit 
tunlichster Einhaltung der Notenwerte; das natürliche 
musikalische Gefühl wird namentlich im Anschluß 
an das Versmaß von selbst kleine Abweichungen 
machen und dadurch alles Steife und Ungelenke 
vermeiden. Anders ist es bei den alten Liedern, die 
nach Modulation und Bewegung noch unverkennbar 
die Verwandtschaft mit dem Chorale zeigen: hier 
muß die Fessel des Taktes fallen, sonst klänge der 
Sang unnatürlich, die Betonung aber wäre oft wider- 
sinnig; man befolge hier die Regel ‚‚Singe, wie du 
sprichst“. Dasselbe natürliche Empfinden wird es 
auch nahe legen, die aus mehreren Tönen bestehenden 
Zierfiguren älterer Lieder zu dehnen und umgekehrt 
andere Noten manchmal kürzer zu singen als ihr 
Notenwert eserheischt. So würde es sich bei dem 
Refrain ‚Ave Jesu‘ im Liede ‚O Christ hie merk‘ 
nicht gut machen, wenn man die halben Noten 
voll aushielte, es genügt vielmehr, diese Worte 
nachdrucksvoll zu dehnen. 


Von Wichtigkeit ist es, die Pausen in der 
richtigen Weise anzubringen. Zu atmen ist immer, 
wenn eigentliche Pause- oder Haltezeichen ın die 
Melodie eingetragen sind. Schließt sich ein Vers an 
den andern an, ohne daß ein Pausezeichen ange- 
bracht wäre, so mache man dennoch Halt, um die 
Gliederung von Melodie und Text kenntlich zu 
machen; gehören zwei Verse enge zusammen, dann 
begnüge man sich mit einer kurzen Atempause. 
Würde man diese nicht machen und jedesmal der 
vorhergehenden Note einen Teil ihres Wertes ent- 
ziehen, so wäre wohl ein Schleppen unmöglich ge- 
macht, das Ganze aber ‘wäre ein ruheloses Vorwärts- 
drängen und könnte den Schein des Gemachten, 
Künstlichen nicht vermeiden. — Sind über den 
Schlußnoten einer Verszeile Fermate angebracht, so 
wollen diese nur ein kürzeres Absetzen, nicht aber 
ein langgezogenes Dehnen dieser Endnoten anzeigen. 
Nach der Pause sollen wieder alle Sänger präzis ein- 
setzen, wie dies namentlich auch für den Anfang der 
Strophe gilt: nicht hintereinander statt miteinander! 
— Reicht der Atem für die einzelnen Satzteile nicht 
aus, so schöpfe man wieder neuen, am besten nach 
einem guten Taktteile und befolge die Regel, daß 
die zum Atemholen nötige Zeit immer der vorher- 
gehenden Note zu entziehen ist ; nie aber darf geatmet 
werden inmitten eines Wortes oder zwischen zwei dem 
Sinne nach zusammengehörigen Wörtern. Es kann 
allerdings vorkommen, daß zwischen solchen Wörtern 
eine eigentliche Pause angezeigt ist, in diesem Falle 
suche man die textwidrige Pause möglichst zu ver- 
wischen. Ist Atem zu holen, so soll man die der 
Pause vorhergehende Silbe abgerundet vortragen, 
nicht jedoch abstoßen; endlich vermeide man es, nach 
hohen Tönen zu atmen, einmal weil es schwierig, 
besonders aber weil es meist mit unschönem Ge- 
kreische begleitet ist. 

Das Tempo entspreche wie immer dem Cha- 
rakter des Liedes und sei eher zu rasch als zu langsam, 
denn ein schwerfällig und schleppend daherkommen- 


der Gesang wird nie die richtige Wirkung erzielen. Das 
Tempo, das einmal gewählt wurde, soll festgehalten 
werden; selten wird eine Änderung anzuraten sein; 
ein rit. und accel. in größerem Maß wäre kaum 
durchführbar und auch dem Wesen des Volkslieds 
nicht entsprechend. Ausnahmen wird es geben, und 
am Schluß der Strophe hat selbstverständlich. stets 
ein rit. zu erfolgen. 


Hinsichtlich der Tonstärke muß ent- 
schieden und nachdrücklichst darauf gesehen werden, 
daß der Volksgesang nie zu einem Schreien ausarte, 
wie man es namentlich häufig von Knabenstimmen 
zu hören bekommt. Schon die Würde des Gottes- 
hauses verlangt ein Zurückhalten, ein Mäßigen der 
Stimmittel, nicht weniger aber auch der Sinn für 
schöne und edle Musik. Umgekehrt sind Monotonie 
und Ausdruckslosigkeit gerade so zu meiden, man 
beachte den Satzakzent wie den pathetischen, bringe 
leichte dynamische Schattierungen an. Wenn man 
sich in den Text hineingelebt hat, kann dies nicht 
mehr schwer sein und wird von selbst eine Steigerung 
eintreten dem textlichen und musikalischen Höhe- 
punkt zu, ein beruhigendes Nachlassen aber gegen 
den Schluß hin. Selbst bei kleineren Einzelheiten, 
namentlich Wiederholungen wird man mit Erfolg 
abwechseln zwischen p, mf und f; etwa beim drei- 
maligen Heilig, oder im Lied ‚Gegrüßet seist du 
Königin“ beim steigenden dreifachen Salve des 
Refrains. — Eigentümlich dagegen würde es sich 
machen, wenn man bei bestimmten Teilen einer 
Melodie durch alle Strophen hindurch etwa pp 
singen wollte ohne Rücksicht auf den sich ver- 
ändernden Text. Des öfteren kann man solch un- 
natürlicher, schmachtender Vortragsweise begegnen. 


Weniger Schwierigkeiten würde der 
Vortrag eines Liedes bereiten, wenn dieser entweder 
nur von Kindern erfolgte, die noch unter der Zucht 
einer gesanglichen Schulung stehen, oder wenn die 
ausübenden Sänger und Sängerinnen lauter Mit- 


glieder eines Kirchenchores wären; allein mit ver- 
schwindender Ausnahme wird immer die ganze Ge- 
meinde, jung und alt, mit geschulten und unge- 
schulten Stimmen sich am Gesang beteiligen — und 
dies muß auch das erstrebenswerte Ziel bleiben. 
In diesem Falle kann es aber ohne Schwierigkeiten 
nicht.abgehen. Solche ergeben sich, wenn ein bisher 
unbekanntes Lied ganz neu eingeübt werden soll, 
und vielleicht noch größere, wenn ein alter Miß- 
stand zu beseitigen ist. Ein doppelter Weg kann 
zum Ziele führen; entweder wird das Lied zunächst 
von der Schuljugend.oder vom Kirchenchor bezw. 
beiden so eingeübt, daß allen Anforderungen eines 
würdigen, guten Vortrages entsprochen und so die 
Gemeinde durch öfteres aufmerksames Anhören be- 
fähigt wird, selber mitzusingen; oder — und dieser 
Weg wird in kleineren Gemeinden manchmal der 
kürzere sein — es werden mit dem Volke eigentliche 
Gesangsproben in der Kirche gehalten, etwa vor 
oder nach dem Nachmittagsgottesdienst, oder an 
Stelle der Christenlehre und zwar in der Weise, 
daß einzelne oder wieder der Kirchenchor und Kinder- 
chor zuerst die ganze Strophe des Liedes und nachher 
die einzelnen Verszeilen vorsingen und diese dann die 
Gemeinde anfänglich mit, dann ohne Orgel solange 
wiederholt, bis sie die Melodie sicher innehat. Bei 
dieser Methode wird es auch leichter sein, auf die 
allgemeinen Regeln der Gesangeskunst und die 
Fehler hinzuweisen, die man vermeiden soll (zu 
warnen wäre da namentlich vor dem sog. ‚„Sekun- 
dieren‘“, aus verschiedenen naheliegenden Gründen). 
— Man wähle eben die Methode, welche nach den 
gegebenen Verhältnissen oder nach gemachter Er- 
fahrung am ehesten zur Erreichung des Zweckes 
dienlich erscheint. Immer aber ist das Volk vorher 
in das Verständnis des Textes einzuführen, dann 
erst kann es auch mit der richtigen Auffassung und 
mit voller Andacht singen, dann erst wird auf die 
singende Gemeinde das Wort zutreffen: Wer gut 
singt, der betet doppelt. — 
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Als der hl. Bernhard am Rhein das Kreuz predigte 
und seine Worte von Wundertaten begleitet waren, 
da ließ die zahlreiche Schar, die ıhm folgte, bei 
jedem neuen Erweis der göttlichen Gnade ihre 
Stimme erschallen, indem sie sang: Christ uns genade, 
Kyrie eleison, die heilige alle helfen uns! Doch als 
Bernhard mit seinen Begleitern nach Frankreich 
zurückkehrte, da stimmte das Volk keine Lieder mehr 
an, und es erfaßte sie Heimweh nach den deutschen 
Landen, denn — so berichtet einer der Mönche 
„niemand war da, der zu Gott gesungen hätte.“ 
Wohlan, schätzen wir uns glücklich, daß wir weilen 
im Lande der Lieder, dem der Ruhm zukommt, dem 
Volk ein echtes, wahres Kirchenlied gegeben zu 
haben; schätzen wir hoch die alten Gesänge, die 
nun mehr als neun Jahrhunderte zu Gottes Ruhm 
erklingen, und wenn sie eine Zeitlang vergessen 
blieben, dann betrachten wir es als unsere Ehren- 
pflicht, das teure Vermächtnis unserer Ahnen zu 
schützen und zu pflegen! So möge denn ertönen 
das heilige Lied, weit erschallen der Sang der Stärke 
und des Glaubens ; hell und froh möge er klingen 
ım Hause des Höchsten, aufs neu emporsteigen aus 
dem Munde frommer Beterschar ; wiederkehren soll 
das Lied aus ferner Zeit, Mannesmut und Kindersinn 
tragen in unsre Reihen! Drum, stimme freudig ein, 





du Gottesvolk, so wieder 


„Die alten Kirchenlieder 

OÖ singe sie aufs neu’ 

Und sing sie immer wieder, 

Du Volk .der deutschen 
Treu! 

An ihrem Feuer labe 

Dich gern beim Saiten- 
spiel; 

Mit diesem Pilgerstabe 

Kommst du gewiß ans 
Ziel. 


tönt deiner Ahnen Lied! 


So singe, daß es dringe 
Zum höchsten Wolken- 
thron, 
Einmütig daß es klinge 
Der Jungfrau samt dem 
Sohn, 
Wie deine Väter taten 
BisanderNordsee Strand; 
So bist du wohlberaten, 
Mein deutsches Vater- 
land.“ 
Tilikes. 
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V, Abschnitt. 


Mehrstimmige Kirchenmusik. 


$ 18. 


Formen. 


In der katholischen Kirche hat nicht bloß die 
einstimmige Gesangsmusik ihre herrlichsten Melodien 
erzeugt im liturgischen Choral und im Lied der 
Muttersprache, sondern auch die mehrstimmige 
(resangesweise ihre höchsten Triumphe gefeiert und 
sich gleich jener in den treuen Dienst heiliger Gottes- 
verehrung gestellt. Es ist dies jene Musik, die zu den 
Zeiten eines Palestrina und Orlando ihre reine und 
wunderbare Pracht entfaltete und in ein bisher un- 
geahntes Reich ‚‚himmlischer Harmonien‘“ eingeführt 
hatte, jene Musik, die ein neues Zeitalter der religiösen 
Tonkunst heraufgeführt, durch Jahrhunderte hın- 
durch die edelsten Blüten dem Höchsten geweiht, 
und heute noch, nur in neuen Farben und reiz- 
vollerem Schmucke, des Gläubigen Herz erfreut und 
Gottes Ruhm und Ehre verkündet. Jene Musik ist 
es, die nicht im Sange einer Melodie ihr Wesen 
offenbart, sondern im bunten Wechsel des Chores 
Stimmen bald kleiner, bald größer an Zahl zu 
harmonischem Lied vereinigt und in reichem Schall 
und mächtigem Schwung emporsteigt zum Throne 
des Ewigen. 

Nicht bloß geordnete Tonfolge und Rhythmus 
sind es, die dabei auf uns wirken, sondern eine Mehrheit 


von Melodien, die nach den Gesetzen der Schönheit 
und des Wohlklangs bestimmt geordnet sich zu ein- 
heitlichem Klange verbinden. Und wie reich ist 
sie in ihrer Gestaltung, wie mannigfach in ihrer Art 
tritt diese mehrstimmige Musik auf! Jetzt ist’s 
ein einmütiges Sichscharen um die eine Melodie, 
die den Reigen führt, dann aber ein edler Wettstreit 
untereinander, da jede ihr Bestes geben will; hier ein 
gemessenes Zurückhalten, denn nur eine ist zur 
Sprecherin erkoren, dort ein eifriges Vorwärts- 
drängen, denn alle kommen zu Wort, um ihre Gefühle 
zu offenbaren; das einemal ist's ein ruhiges Einher- 
schreiten Hand in Hand im Gefolge der Chor- 
führerin, das andremal vielbewegtes Leben im ge- 
schäftigen Kreise: dort ist es gleichstimmige, ho m 0 - 
phone, hier vielstimmige, polyphone Musik. 

Jede dieser beiden Formen hat Heimatrecht im 
Gesang und kommt darum auch im mehrstimmigen 
Kirchengesang zur Anwendung. Wie uns bereits 
die Geschichte gezeigt, ist der Stil der alten Meister, 
der sogen. Palestrinastil, mehr polyphoner, derjenige 
der neueren mehr homophoner Natur, bei jenem übt 
die Melodie, bei diesem die Harmonie die Herrschaft 
aus. Doch haben auch die früheren Meister eine 
große Anzahl durchaus homophoner Stücke hinter- 
lassen und umgekehrt die neueren manch herrliches 
Werk polyphoner Kunst geschrieben. Seit Re- 
generierung der Kirchenmusik um die Mitte des ver- 
gangenen Jahrhunderts, die auch die mehrstimmige 
mit einschloß, ist namentlich der polyphone Stil 
von den Komponisten in ausgedehnter Weise gepflegt 
worden, sei es daß sie bewußt die klassischen Meister 
der Vokalmusik nachahmen, oder daß sie mit Bezug 
auf Modulation und Rhythmus und Harmonie den 
freieren modernen Satz anwenden. Denn der 
Berence Satz’der'‘alten Schule hält sich bei 
Bildung der Melodien an die diatonischen Tonmittel 
der Kirchentonarten, er vermeidet wie der Choral 
alle verminderten und übermäßigen Intervalle, die 
große und die kleine abwärtssteigende Sext, die 
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Septimen, ferner zwei unmittelbar sich folgende 
Quarten oder überhaupt größere Intervalle in 
gleicher Richtung, und gebraucht die Chromatik nur 
zur Kadenzbildung; in der Harmonie aber wendet 
er keine übermäßigen und verminderten Akkorde an 
mit Ausnahme des auf diatonischen Verhältnissen 
beruhenden der VII. Durstufe, desgleichen nicht die 
Nebendreiklänge und Nebenseptimenakkorde, soweit 
sie die Chromatik einführen, den kleinen Neben- 
septimenakkord sowie Trugschlüsse, die durch Fort- 
schreitung in zwei Halbtönen gebildet werden (also 
z. B. nicht G73 — As?, wohl aber G’3,— a°). Die 
Akkorde selbst sind wenig vermittelt und treten, 
soweit der Anschluß nicht durch Vorhalte ein engerer 
wird, meist ohne Leittöne und ohne Septimen 
unmittelbar aneinander. — Den Rhythmus 
betreffend sucht die alte Schule die freie Be- 
wegung der Choralmelodien möglichst zu erreichen 
und bringt darum häufig auf schlichte Taktzeiten 
betonte und umgekehrt auf gute Taktzeiten nicht- 
betonte Textsilben, sie gebraucht also häufig die 
Synkope, die nach einem Worte von Ambros ein 
„Gesang gegen den Takt‘ ist. Im Interesse eines 
fließenden Gesangs beobachtet sie dabei die Regel, 
daß an eine Note auf schlechten Taktteil nur eine 
solche von gleichem oder halbem Wert gebunden 
werden darf (”T, nicht *T oder | % und hinsicht- 
lich der Mischung von halben und Viertelnoten, daß 
erstere auf betonte, letztere auf unbetonte Taktzeit 


fallen Ü > »),sowie daß eine Viertelnote auf gutem 


Taktteıll nur dann kommt, wenn das erste Viertel 
in Synkope steht oder wenn Viertelbewegung un- 
mittelbar verangeht oder nachfolgt. Auch in der 
Textunterlage folgen die alten Meister dem Choral, 
insofern sie Tönen, die zu einer melodischen Phrase 
gehören, nur eine Textsilbe unterlegen, so gut wie 
nie dagegen je zwei Viertelnoten eine Silbe, wohl 
aber jeder einzelnen Viertelnote eine neue Silbe. — 
Dieser Praxis der klassischen Gesangskomponisten 
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gegenüber läßt die moderne Musik die alten Kirchen- 
tonarten selten mehr zu Wort kommen, sondern 
bewegt sich vorwiegend in Dur und Moll, in der Mo- 
dulation und Harmonik macht sie von der Chromatik 
größeren Gebrauch (übermäßige, verminderte Inter- 
valle und Akkorde, alteriertte Akkorde) und ver- 
wendet diese nicht bloß zur Verbindung einzelner 
Akkorde (Leittöne) und zur Modulation, sondern 
auch als spezifisches Mittel zur Erhöhung des Aus- 
drucks, wozu auch der plötzliche Übergang in fremde 
Tonarten zu rechnen ist; ihr Rhythmus aber tritt 
als mensurierter an vielen Stellen in ziemlich scharf 
ausgeprägter und markierter Weise hervor. — Wie 
die Homophonie und Polyphonie gar häufig ın 
gemischter Art auftreten, so ist es natürlich und 
naheliegend, daß sich auch diese beiden Stilarten 
nicht immer in ihrer reinen Anwendung zeigen, son- 
dern sich mehr oder weniger miteinander verbinden. 

Nach seiner Erscheinungsform ist der Gesang 
überhaupt entweder ein-, zwei- oder mehrstimmig, 
je nach der Zahl der Stimmen, die gleich- 
zeitig zusammenwirken. Ein Sologesang ist 
er, wenn die einzelne Stimme je nur von einem 
Sänger ausgeführt wird, und zwar nach der Zahl der 
Stimmen entweder einstimmiger Sologesang, ein zwei- 
stimmiger oder’ Duett, ein Terzett, Quartett, Quintett, 
Sextett usw., vonChorgesang aber sprechen wir, 
wenn jede Stimme von einer größeren oder kleineren 
Anzahl von Personen gesungen wird. Dieser selbst 
ist wieder einstimmig oder unisonisch (unisono), 
entweder ein eigentlicher, wenn Ober- und Unter- 
stimmen, oder ein uneigentlicher, wenn Ober- oder 
Unterstimmen beteiligt sind. — Wie das Unisono 
so kann auch der mehrstimmige Gesang für gleiche 
oder gemischte Stimmen bestimmt sein. Bei gleichen 
sind es entweder nur männliche, Tenor und Baß, 
oder weibliche bezw. ungebrochene, Sopran und Alt. 
Singen also gleiche Stimmen zweistimmig, dann ist 
die Setzweise für Tenor und Baß bezw. Alt und Sopran; 
im dreistimmigen Satz werden gewöhnlich verwendet 
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ein Tenor (Sopran) und 2 Bässe (Alte) oder zwei 
Tenöre (S.) und ein Baß (A.); im vierstimmigen 
Satz: zwei Tenöre (S.) und zwei Bässe (A.), beim 
fünf- und sechsstimmigen (kommt bei weiblichen 
Stimmen wegen geringeren Stimmumfangs kaum 
vor) wird noch ein Baryton bezw. ein III. Tenor 
oder III. Baß verwendet; bei acht gleichen Stimmen 
trıtt der Chor meist als Doppelchor auf zu je vier 
Stimmen. — Wirken männliche und weibliche bezw. 
ungebrochene Stimmen zusammen, so werden bei 
dieser gemischten Setzweise für den zweistimmigen 
Satz gewöhnlich beide Ober- und Unterstimmen 
vereinigt; als dreistimmige Setzweise käme hier in 
Betracht eine der Oberstimmen mit zwei Unter- 
stimmen oder umgekehrt oder zwei von nur einer 
der beiden oberen Stimmen mit einer der unteren 
oder umgekehrt in der verschiedenartigsten Zu- 
sammenstellung; im vierstimmigen gemischten Chor 
sind regelmäßig die beiden oberen und unteren 
Stimmen vertreten: Sopran, Alt, Tenor und Baß, 
eine andere Besetzung ist selten; beim fünfstimmigen 
Satze sind drei Ober- und zwei Unterstimmen oder 
umgekehrt zusammengestellt, so daß also eine 
Stimme doppelt. auftritt, .z;: B. 2,5577 a2 EB 
beim sechsstimmigen Satz gewöhnlich 2 S. I A. 
2 T. ı B. oder zwei Doppelchöre ; beim siebenstimmigen 
Satz tritt eine der gemischten Stimmen einfach, 
die übrigen doppelt auf, beim achtstimmigen Chor 
endlich jede der vier Stimmen doppelt oder zwei 
Doppelchöre als zwei gemischte einfache Chöre. 
Der zehnstimmige Satz besteht gewöhnlich aus zwei 
fünfstimmigen, der zwölfstimmige aus zwei sechs- 
stimmigen oder drei vierstimmigen, der sechzehn- 
stimmige aus zwei acht- oder vier vierstimmigen 
Chören; doch kommen derartige vielstimmige Chöre 
nur selten und namentlich bei alten Meistern vor, 
der normale und meist angewendete Satz ist der 
für vierstimmigen gemischten Chor. Dieser war früher 
der gewöhnliche, während heutzutage daneben der 
Männerchorgesang viel verbreitet ist und auch der 
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Frauenchor (dreist.) mannigfache Pflege findet. Da 
der Umfang der Unter- und namentlich der Ober- 
stimmen allein ein beschränkter ist, so bewegt sıch 
der Satz für gleichstimmige Chöre gewöhnlich in 
enger Harmonie, häufig werden auch zwei Stimmen 
mit einander gehen; außerdem ist diese Besetzung 
für eine ausgedehntere polyphone Schreibweise nicht 
besonders günstig und es wird bei ihr deshalb mehr 
der homophone Satz bevorzugt. 

Der mehrstimmige Gesang selber ist entweder 
reiner acapella-Gesang oder aber begleitet von 
der Orgel oder anderen Instrumenten. Diese Be- 
gleitung hat den Zweck, einmal den Chor in melo- 
discher und rhythmischer Hinsicht zu unterstützen, 
sodann auftretenden ein- (und zwei-)stimmigen 
Sätzen als Unterlage zu dienen, ferner die einzelnen 
Abschnitte miteinander zu verbinden, und schließ- 
lich den Text noch mehr zu illustrieren und den Aus- 
druck zu steigern. 

Als besondere Arten oder Formen der Mehr- 
stimmigkeit für die verschiedenen Besetzungsweisen 
kommen nun in Betracht einmal die sog. falsi 
bordoni (s. Geschichte S. 34 f.). Man versteht 
heute darunter solche Gesänge, die den größeren 
Teil des Textes auf einem Akkord frei rezitieren 
und dann mit einer Kadenz schließen. Sie werden 
angewendet bei der Psalmodie abwechselnd mit der 
Choralmelodie und wie diese mit zwei Kadenzen, einer 
Mittel- und Schlußkadenz, versehen. Ihrer Natur nach 
sind sie homophon gehalten und weisen nur hin und 
wieder kürzere Nachahmung auf, gleichwohl sind sie ın 
ihren Kadenzen reich und kunstvoll ausgestaltet; her- 
vorzuheben sind die vielgebrauchten falsı bordoni des 
Franziskaners Viadana. Nicht gestattet ist die Auf- 
führung durchkomponierterKonzertpsalmen, die nicht 
mehr die abwechselnde Urform erkennen lassen (M.p. 
IV ıırb). Außer in derPsalmodie finden die falsi bordoni 
Anwendung in den Anrufungen der Litaneien und teil- 
weise auch bei den textreichen Gradualien, wodurch 
diese nicht bloß an Abwechslung gewinnen, sondern 
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auch den Fortgang der Liturgie nicht zu sehr ın 
die Länge ziehen. — Zu den einfacheren homophonen 
Formen sind weiter zu rechnen die Hymnen, 
wie sie z. B. in der Vesper vorkommen, sei es daß 
sie ganz in mehrstimmiger Bearbeitung gesungen 
werden oder abwechselnd mit der Choralmelodie, 
(die manchmal den cantus firmus für ihre musikalische 
Komposition abgibt) oder bei der Segenserteilung 
(Tantum ergo, Genitori), bei Prozessionen (Stations- 
gesänge für Fronleichnam), beim Te Deum (in Ab- 
wechslung mitdemChoral) usw. Unzulässig sind solche 
Hymnenkompositionen, bei denen die traditionelle 
Form nicht beibehalten ist, etwa ein Tantum ergo, bei 
dem die erste Strophe eine Romanze, eine Cavatine, ein 
Adagio bildet und das Genitori ein Allegro (M. p. 
IV ııc).— Teils in einfacher, teils in polyphoner Form 
erscheinen die Lamentationen, Improperien, die 
Responsorien des Offiziums, unter denen vor allem 
die der Karwoche herrliche Bearbeitungen gefunden 
haben, das Asperges und Vidi aquam, die mari- 
anıschen Schlußantiphonen. 

Die verschiedensten Arten der Polyphonie zeigen 
sich in den Motetten d.i. Kompositionen mit dem 
Text aus der Hl.Schrift, den liturgischen Büchern oder 
überhaupt einem von der Kirche approbierten Buche. 
Bei ihnen haben die alten Meister mit besonderer 
Vorliebe die Fugenform angewendet, wodurch sie 
teilweise einen ziemlich bedeutenden Umfang er- 
hielten. Im liturgischen Gottesdienst ist es ge- 
stattet, eine der Kirchenzeit entsprechende Motette 
einzulegen nach dem Gesang des Offertoriums und 
eine solche zum allerheiligsten Sakrament nach dem 
(Choral-) Benedictus (M. p. III,8). Auch die Wechsel- 
gesänge selbst, namentlich Graduale und Offertorium, 
sind vielfach im reich entwickelten Motettenstil 
geschrieben. 

Zu mannigfaltigster Abwechslung gestalten sich 
die FormenindenstehendenMeßgesängen. 
Inhalt und Gliederung des Textes bedingen nicht 
bloß verschiedene Tonsprache, sondern auch ver- 
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schiedenen Aufbau der einzelnen Teile; dabei ıst 
reiche Gelegenheit geboten, bald homophon, bald 
polyphon, das einemal für volle Besetzung, das 
anderemal nur für Solo, hier für eine größere, dort für 
eine kleinere Stimmenzahl zu schreiben. Die Klas- 
siker benützen zur Komposition der ganzen Messe 
meist nur wenige Themen, die entweder frei erfunden 
oder dem Choral entlehnt sind; letzterem Umstand 
verdanken wir auch die verschiedenen Bezeichnungen 
wie: Missa Iste confessor, Lauda Sion, Aeterna Christi 
munera. Dadurch erhalten diese Messen ein wohl- 
tuendes einheitliches Gepräge, entbehren aber nicht 
des dem Text entsprechenden besonderen Ausdrucks, 
weil das Thema melodischer und rhythmischer Aus- 
gestaltung fähig ist und seine einzelnen Motive 
wieder selbständige Verarbeitung finden können. 
Beim außerliturgischen Gottesdienst findet der 
mehrstimmige Gesang auch in deutscher 
Sprache (an Stelle des einstimmigen Volks- 
gesangs oder in Abwechslung mit ihm) mannigfache 
Verwendung, und zwar meist in einfacheren Liedern 
bei Andachten, Prozessionen usw. Seltener dürfte 
hier für motettenartige Gesänge Raum vorhanden sein. 


$ IQ. 
Vortrag. 


Die erste Frage, die hier zu stellen ist, richtet 
sich auf das „Was“, auf die Gattung, Form und 
den musikalischen Gehalt der Komposition, die 
aufgeführt werden soll. Aus mehreren Gründen 
dürfte es sich empfehlen, jede Form der Gesangs- 
musik zu pflegen, die Mehrstimmigkeit neben dem 
Choral, die Homophonie wie die Polyphonie. Da- 
durch wird nicht bloß eine wünschenswerte Ab- 
wechslung erzielt, sondern auch die Singfähigkeit 
nach den verschiedensten Seiten ausgebildet. Ein 
praktischer Vorteil ist auch der, daß beim Fehlen 
von Chorsängern oder bei Indisposition der Stimmen 
z. B. einzelne oder alle Teile einer Messe nur drei- 
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oder zweistimmig gesungen werden können. Man 
glaube überdies nicht, seiner Gesangeskunst etwas 
zu vergeben, wenn man hie und da anstatt vier- 
stimmig ‚nur‘ drei- oder zweistimmig singt, denn 
in erster Linie kommt es auf den inneren Wert 
der Musik an; auch verliert das fortwährende vier- 
stimmige Singen an Interesse, wenn gar keine Ab- 
wechslung stattfindet und dazu noch das Repertoire 
geringen Umfang hat oder sich auf ein und dieselbe 
Stilgattung beschränkt. Für eine Abwechslung 
speziell mit dem Choral aber spricht noch der Um- 
stand, daß die mehrstimmigen Gesänge häufig zu 
sehr in die Länge gehen, sowohl die mit weniger als 
die mit mehr Textworten versehenen. Ausdrücklich 
bemerkt das M. p. bezüglich des Umfangs der 
liturgischen Musik (VII 22, 23): „Es ist nicht er- 
laubt, mit Rücksicht auf den Gesang oder das Spiel 
den Priester am Altare länger warten zu lassen, 
als es die liturgische Zeremonie mit sich bringt. 
Laut der kirchlichen Vorschriften muß das Sanctus 
der Messe vor der Wandlung beendigt sein und 
daher muß auch der Celebrans in diesem Punkte 
hierbei Rücksicht auf die Sänger nehmen. Das 
Gloria und Credo müssen der gregorianischen Tra- 
dition gemäß verhältnismäßig kurz sein. Im all- 
gemeinen ist der besonders große Mißbrauch zu 
verurteilen, als ob die Liturgie bei den kirchlichen 
Funktionen an zweiter Stelle und zwar gleichsam 
nur als Dienerin der Musık da sei, während doch 
die Musik einfach ein Teil der Liturgie und deren 
demütige Magd sein soll.“ Als empfehlenswert wird 
es darum erscheinen, da, wo man dem Choral die 
nötige Sorgfalt der Ausführung angedeihen. läßt, 
etwa das Gloria an gewöhnlichen Sonntagen öfters 
im Jahr choraliter vorzutragen, und noch mehr ist 
dies wünschenswert bezüglich des Credo.  Aller- 
dings greifen manche Chöre zu dem einfachen Mittel 
der Abkürzung, und man bekommt da hie und 
da eigentümliche Textzusammenstellungen zu hören. 
Ein derartiges Vorgehen widersprach noch von 
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jeher den liturgischen Vorschriften (‚der Text darf 
weder ganz noch teilweise ausgelassen werden‘ 
M. p. III, 8). Gewiß wäre es hier das Einfachste 
und Gegebenste, eben ein Choralcredo zu singen; 
so man auf die Mehrstimmigkeit nicht verzichten 
will, kann man ja ein Et incarnatus oder noch ein 
Et vitam venturi saeculi in mehrstimmiger Be- 
arbeitung einlegen. Ja selbst an Festtagen und 
bei feierlichen Gottesdiensten wird es nicht immer 
notwendig sein, das Credo mehrstimmig auszu- 
führen. Wenn nach dem choraliter gesungenen 
Credo noch Zeit übrig ist — und dies ist stets der 
Fall, wenn das Credo, wie es eigentlich Vorschrift 
ist, abgewartet wird —, dann kann man ja das 
Offertorium mehrstimmig singen: es wird hiedurch 
der jeweilige Tages- und Festgedanke zum Aus- 
druck gebracht, Abwechslung geboten und so von 
selber mehr auf die Zuhörer und Beter eingewirkt. 
Ferner kann man an Tagen, wo man die stehenden 
Gesänge durchweg choraliter singt, etwa das Gra- 
duale mehrstimmig vortragen und eventuell nach 
dem Benedictus bezw., wenn das Benedictus dem 
Sanctus angeschlossen wird, nach der Wandlung ein 
mehrstimmiges Stück einlegen. Jedenfalls suche 
man Abwechslung zu bieten, die geistige Teilnahme der 
Sänger und des Volkes kann sich dadurch nur steigern, 
ohne daß die Arbeit des Chores erschwert würde. 
Hinsichtlich des inneren Gehalts wähle 
man natürlich nur solche Kompositionen, die des 
Gottesdienstes würdig sind und zugleich vom künstle- 
rischen Standpunkt aus Beachtung verdienen. Auch 
Messen von kleinem Umfang und mäßiger Schwierig- 
keit können künsterisch hochstehen, wiewohlman viele 
„kurze und leichte‘‘ Messen für ‚kleine und schwache“ 
Chöre ruhig beiseitelegen und sie mit gediegeneren 
und wertvolleren ersetzen dürfte. Man suche also 
durch gute Auswahl den Geschmack des Chores 
und der Zuhörer zu bilden und zeige sich nicht 
nachgiebig gegenüber den durch leichte, süßliche 
und kraftlose Musik verwöhnten Ohren. Doch 
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hat hierüber bereits die Ästhetik das nötige Wort 
gesprochen (s. $ 10). Von den „leichten und 
leichtesten‘ Sachen wird übrigens ein jeder Chor, 
der es mit seiner Aufgabe ernst nimmt, bald zu 
schwierigeren und gehaltvolleren übergehen. Aller- 
dings darf er da seine Kraft nicht überschätzen; 
man trifft nämlich auch solche Chöre, die über ihr 
Vermögen hinausgehen und entschieden zu schwere 
Kompositionen wählen, etwa weil sie hinter Nachbar- 
chören nicht zurückstehen möchten. So lobenswert 
hier ein gewisser Ehrgeiz ist, so muß doch jeder 
Chor Rücksicht nehmen auf seine Stimmittel, den 
(srad der Treffsicherheit und das Maß seines Auf- 
fassungsvermögens. Während er durch eine polyphone 
Messe, ın dessen Geist er sich nicht hineinzuleben, 
dessen freien Rhythmus er nur in steifer Taktmensur 
wiederzugeben wußte, keine Wirkung erzielen konnte, 
hätte er wohl ergriffen und erbaut durch eine ein- 
fachere homophone Messe, weil sie seiner Leistungs- 
fähigkeit entsprochen hätte. Nur schrittweise gehe 
man deshalb zu einem höheren Schwierigkeitsgrade, 
von der Homophonie zur eigentlichen Polyphonie 
über. Es wäre sonst auch zu befürchten, daß der 
Chor die Freude an einer Komposition verlöre, 
wenn er sie bis zum Überdruß proben muß und 
bei der Aufführung stets vom Gefühl der Unsicher- 
heit begleitet ist; geht er stufenweise vorwärts, 
dann wird er lernen, eine Schwierigkeit nach der 
andern zu überwinden und es so zur erstrebten 
Fertigkeit zu bringen. — 

Eine weitere Frage ist die: Wer soll den mehr- 
stimmigen Gesang zur Ausführung bringen, Män- 
nerchor.oder: gemischtenrsGhorezgike 
gewöhnlich werden die lokalen Verhältnisse den 
Ausschlag geben, ob eine genügende Anzahl von 
Sängern für einen Männerchor zu finden oder ob die 
Bildung eines gemischten Chores ratsam ist. Was 
die klangliche Wirkung anlangt, haben beide ihre 
Vorzüge: wenn der Männerchor mehr den Charakter 
des feierlichen Ernstes und der gemessenen Würde 
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an sich trägt (und darum vor allem auch für den 
Vortrag des Chorals sich eignet), so steht dem 
gemischten Chore beinahe der doppelte Stimmumfang 
zugebote und damit mannigfachere Abwechslung 
und größerer Farbenreichtum. Um auf die Dauer 
nicht zu ermüden, werden daher Männerchöre außer 
reinen Vokalmessen auch solche mit Instrumental- 
bezw. Orgelbegleitung singen und auf diese Weise 
das Fehlen größeren Tonmaterials auszugleichen 
suchen, zumalsie wegen eben dieses Mangels mehr auf 
homophone als polyphone Kompositionen angewiesen 
sind und ihnen so die herrlichen Werke des klassisch- 
polyphonen Gesangs, soweit nicht gute Arrangements 
existieren, ein verschlossenes Gebiet bleiben. 

Bei der Zusammensetzung des gemischten Chores 
handelt es sich darum, ob Sopran und Alt durch 
Knaben- oder auch durch Frauenstimmen 
zu besetzen seien. Der Wortlaut des M. p. scheint 
zunächst gegen die Teilnahme von Frauen und 
Mädchen am liturgischen Kirchengesang zu sprechen, 
insofern es erklärt, daß ‚‚die Sänger in der Kirche 
ein wirkliches liturgisches Amt bekleiden und daß 
Frauen, weil untauglich zu diesem Amte, zum Chor 
nicht zugelassen werden können. Will man hohe 
Sopran- und Altstimmen verwenden, so müssen 
Knaben, dem ältesten Gebrauch der Kirche gemäß, 
herangezogen werden“ (VI, 15). Allein diese Be- 
stimmung dürfte wohl nur zu gelten haben für 
solche Gesangschöre, die im Chorraume der Kirche 
aufgestellt sind und dort zugleich mit den liturgischen 
Kantoren ihren Sängerdienst ausüben oder im 
eigentlichen Sinne deren Stelle vertreten, nicht aber 
auf diejenigen, die entfernt vom Altare auf der 
Empore stehen und so die Stelle des Volkes ver- 
treten, von dem das Motu proprio (II, 3) die Teil- 
nahme am liturgischen Gesange wünscht. Dieser 
Auffassung entspricht auch eine Entscheidung der 
Ritenkongregation: auf die Anfrage (eines mexi- 
kanischen Erzbischofs), ‚ob Frauen und Mädchen, 
in Stühlen getrennt von Männern, die stehenden 
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Teile der Messe und bei außerliturgischen Funktionen 
Hymnen und Gesänge in der Volkssprache singen 
dürfen‘ — wurde mit ja geantwortet mit der Bei- 
fügung, ‚es sollten unter den Gläubigen Männer 
und Knaben, soweit es möglich sei, zur Feier des 
(rottesdienstes beitragen ohne Ausschluß der Frauen 
und Mädchen bei Mangel jener, wo aber ein offizieller 
Sängerchor (officiatura choralis) bestehe, sollten 
Frauen, besonders in Kathedralkirchen, ohne ge- 
wichtigen vom Bischof genehmigten Grund nicht 
zugelassen werden.‘ Für deutsche Verhältnisse 
aber wird sowohl der Mangel an geeigneten Knaben- 
stimmen zutreffen, wie auch aus demselben Grunde 
der mehrstimmige gemischte Gesang eines offiziellen 
Sängerchors ohne Beiziehung von Frauenstimmen 
an den meisten Orten mit kaum überwindlichen 
Schwierigkeiten verbunden wäre. — Vom rein 
musikalischen Standpunkt aus müßte man wohl zu 
Gunsten der Knabenstimmen eintreten. Ihre Stim- 
men sind zwar wenig biegsam, dafür aber durch- 
dringend, energisch und vor allem leidenschaftslos, 
was der ganzen Vortragsweise sehr zustatten kommt. 
Weibliche Stimmen sind wohl weicher und ge- 
schmeidiger, erregen aber einen mehr sinnlichen, oft 
an das Sentimentale streifenden Effekt, zumal 
Sängerinnen so gerne vom portamento Gebrauch 
machen. ‚Das Helle, sozusagen Unbewußte, das 
Unschuldige, von jeder Eitelkeit und von Selbst- 
gefallen Freie, das in den Knabenstimmen liegt, 
artet bei Frauen leicht in Übertreiben, Hervorstechen, 
Vordrängen aus‘ (Haberl in Musica sacra 1892 S. 84). 
Umgekehrt ist jedoch zu erwägen, daß die Stimmen 
der letzteren ausdauernder und umfangreicher sind 
und überhaupt längere Zeit gebraucht werden 
können, was bei den Knabenstimmen wegen ver- 
hältnismäßig bald eintretender Mutation nicht 
möglich ist, und daß sie wegen größerer körperlicher 
Entwicklung einen runderen und volleren Klang 
geben. Es wäre somit für die Praxis im allgemeinen 
das Vorteilhafteste, wenn Knaben- und Frauen- 
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stimmen gemischt würden, einesteils erhielte dadurch 
der Gesang mehr Bestimmtheit und Schärfe, während 
das Herbe in den Knabenstimmen durch die weib- 
lichen gemildert würde. Tatsächlich kann jedoch eine 
dauernde Beiziehung von Knabenstimmen wohl nur 
da erfolgen, wo Internate bestehen, anderswo dürften 
sich manche Schwierigkeiten entgegenstellen, die sich 
vor allem aus den sozialen und gewerblichen Verhält- 
nissen ergeben, unddarum wird jene Zusammensetzung 
des gemischten Chores die gewöhnliche bleiben, die aus 
Männer- und Frauen- bezw. Mädchenstimmen besteht. 

Wie stark nun der Chor sein soll, hängt 
namentlich ab von der Größe des Raumes, also der 
Kirche und von deren Akustik. Für die Regel 
sollte aber eine Stimme von nicht weniger als drei 
oder vier Sängern besetzt sein, wenn man sich 
auch umgekehrt von einer sehr starken Besetzung 
nicht zuviel versprechen soll, da eine zu große Ton- 
masse eigentlich sich selbst verdeckt und so nicht 
die beabsichtigte Wirkung hat. Wichtig ıst da- 
gegen, daß die Stimmen zusammenpassen, in gutem 
Verhältnis stehen hinsichtlich der Art und Stärke 
des Zusammenklangs. In letzter Hinsicht erheischt 
der Alt und Baß eine stärkere Besetzung als der 
Sopran und Tenor, da diese ob ihrer höheren Lage 
an sich schon durchdringender sind. 

Soll ein korrekter und wirkungsvoller Vortrag 
erzielt werden, dann müssen die Gesänge in erster 
Linie gut eingeübt sein. Die Proben sind des- 
halb gewissenhaft auszunützen, besonders wenn sich 
der Dirigent mit Rücksicht auf das Chorpersonal auf 
verhältnismäßig wenige beschränken muß. Er selbst 
soll sich auf dieselben vorbereiten, die Partitur 
genau durchsehen, damit er zum voraus weiß, welche 
Tempi einzuhalten und welche Abstufungen der 
Dynamik anzubringen sind, weiter, welche Stellen 
am besten vom Halbchor, welche von den Solisten 
vorgetragen werden; er vergewissere sich, ob in den 
Chorstimmen nichts zu verbessern ist oder event. 
noch weitere Vortragsbezeichnungen einzufügen sind 
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oder ‚„Warnungszeichen‘‘ an besonders schwierigen, 
gefährlichen Stellen u. s. f. In der Probe aber sorge 
er für Abwechslung des Stoffes, um die Sänger nicht 
zu ermüden. Schwierige Stellen sind dann gründlich 
zu üben und so lange zu repetieren, bis sie sicher 
gehen. Die Wiederholung erstrecke sich aber nicht 
auch auf solche Teile, die bereits gut gehen, auch 
nicht auf den ganzen Chor, sondern nur auf die 
Stimme, welche den Fehler gemacht hat, event. auch 
auf die einzelnen Sänger. Stellen, deren Vortrag eine 
besondere Eigentümlichkeit oder Schwierigkeit auf- 
weist, wird der Dirigent selber vorsingen, wenn er 
rasch zum Ziele kommen will. Die Pausen, die von 
Zeit zu Zeit gemacht werden müssen, um die Sänger 
ausruhen zu lassen, benütze er, um etwas über die 
Komposition zu sagen, über ihren Verfasser und 
ihren Aufbau, über besondere Schönheiten, aber 
auch über etwaige weniger gelungene Stellen der- 
selben; solch eingestreute Belehrungen wecken das 
Interesse der Sänger und dienen zur Bildung ihres 
(reschmackes. Bei lateinischen Texten versäume er 
es nicht, sie deutsch wenigstens dem Sinne nach 
wiederzugeben. — Es ist ferner von Wichtigkeit, 
daß mit dem Einüben eines besonders schwierigen 
Stückes möglichst frühzeitig begonnen werde; andern- 
falls könnte man den Einzelstimmen nicht die 
gehörige Sorgfalt widmen, der Chor würde sich 
überhaupt in das Werk nicht recht hineinleben 
können und müßte auch bei der Aufführung fast 
seine ganze Aufmerksamkeit auf das richtige Treffen 
der Intervalle anstatt mehr auf den Ausdruck des 
Vortrags richten. 

Zum Einüben bedarf der Dirigent eines In- 
strumentes. Für die Regel wird ihm ein Klavier 
oder auch ein Harmonium zur Verfügung stehen. 
Letzteres ist wie die Violine besonders für das Proben 
schwieriger Stellen geeignet, weil sein Ton ein länger 
andauernder ist und mehr Ähnlichkeit mit dem des 
Gesanges hat, auch wegen seines orgelartigen Tones 
die Sänger von vornherein an die Begleitung der 
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Orgel selber besser gewöhnt. Andrerseits bietet das 
Pianoforteden Vorzug, daßmit ihmdie Orgelbegleitung 
leichter dargestellt werden kann (die meisten Har- 
monien werden kein Pedal haben), daß sein Klang 
nicht so ermüdet und die Nerven weniger angreift. 
Zur Einübung von Stellen, die besonders schwierig 
zu treffen sind, wird die Zuhilfenahme der Violine 
gute Dienste leisten. — Wenn eine Stelle gut geht 
und sie nicht mit Begleitung geschrieben ist, dann 
unterstütze der Dirigent den Gesang nicht weiter 
mit seinem Instrumente, er versäume es nicht, eine 
Vokalmesse ohne jede Begleitung mindestens einmal 
singen zu lassen, ebenso Gesänge mit Begleitung an 
schwierigen Stellen; nur so wird er sich überzeugen 
können, ob der Chor wirklich die gewünschte Treff- 
sicherheit besitzt. 

Was den eigentlichen Vortrag mehr- 
stimmiger Gesänge anlangt, so sind hier zuvörderst 
die allgemeinen Regeln zu beachten. Beim Tonansatz 
ist namentlich bei Frauenstimmen darauf zu sehen, 
daß er fest und präzis, nicht mit portamento 
oder tremolo erfolge. Die Vokale müssen den 
gleichen Klangcharakter zeigen, die Konsonanten 
scharf wie aus einem Munde artikuliert werden. 
Ebenso geschehe das Atemholen von allen Sängern 
an derselben Stelle; der Einsatz nach längeren Pausen 
kann sich leicht schwierig gestalten, die Sänger 
sollen darum während derselben aufmerksam den 
Gang der Tonreihen und Harmonien in den übrigen 
Stimmen verfolgen, sollen innerlich mitsingen und 
ihren Einsatz gleichsam nur als Weiterführung an 
das Vorangegangene anknüpfen. In den Sing- 
stimmen aber müssen wenigstens die letzten Töne 
einer Nachbarstimme eingetragen sein bezw. eigens 
vermerkt werden, wenn es ım Druck nicht schon 
geschehen ist. Wie der Einsatz genau erfolgen soll, 
so muß auch der Schlußakkord bei allen im selben 
Augenblick aufhören, schlecht macht es sich, wenn 
ein Teil hintendreinkommt, zumal dann, wenn 
die Endkonsonanten Zischlaute sind. Dieselbe Ein- 
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heitlichkeit hat natürlich auch sonst ım Verlauf 
des Stückes zu herrschen, besonders wenn ein 
Wechsel im Tempo eintritt, sei es ein länger an- 
dauernder oder nur vorübergehender (accelerando 
und ritardando). 

Das Tempo selber ergibt sich wie immer aus 
dem Geiste des Stückes, falsches Tempo zeigt von 
fehlendem oder ungenügendem Verständnis. Im 
allgemeinen ist bezüglich der älteren Kompositionen 
ein zu langes Tempo von größerem Übel als ein zu 
rasches; gerade bei ihnen verleitet aber leicht die 
Schreibweise mit der Halben als Einheitsnote zu 
einem Fehlgreifen des Tempo. Sind Stellen mit 
kleineren Zeitwerten vorhanden, so ıst dies über- 
haupt ein Fingerzeig, daß das Tempo gemäßigt zu 
nehmen ist, gleichmäßig auftretende größere Noten- 
werte zeigen dagegen auf rasches Zeitmaß hin. Doch 
wäre es verfehlt, die mensurierte Musik — eine 
solche ist ja ımmer die mehrstimmige — durchweg 
ım straffen Takt vorzutragen, ohne jede Veränderung, 
ohne Beschleunigung und Verzögerung; je mehr sich 
vielmehr der Vortrag dem freien Rhythmus nähert, 
desto natürlicher wirkt er, desto mehr spricht er 
zu Gemüt und gewinnt er an seelenvollem Leben. 

Im Verein mit dem Tempo hat die Dynamik 
dem Wort und Ton Ausdruck zu verleihen. Auch sie 
setzt wiederum ein Erfassen des textlichen und musi- 
kalischen Inhaltes voraus. Ihre Anwendung darf aber 
nicht zu Effekthascherei, zu scharfen Kontrasten 
führen; plötzliche Wechsel von pp und ff, leise Flüster- 
töne und urkräftiges marcatissimo sind der weltlichen 
Musik zu überlassen, welche dieser Mittel für die 
Darstellung ihrer Objekte benötigt. Dagegen er- 
fordert das piano-Singen gerade beim Chorgesang 
eine besondere Pflege und Ausbildung; eigenartig und 
tiefgehend ist die Wirkung, die es manchmal aus- 
zuüben vermag. Umgekehrt verhindert ein fort- 
währendes f- oder mi-Singen eine Erhebung des 
Gemütes, einen Aufschwung der Begeisterung. Un- 
erbittlich sehe darum der Dirigent auf genaue Unter- 
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scheidung der verschiedenen Stärkegrade, um so 
einem leblos einförmigen Vortrage vorzubeugen. — 
Innerhalb der einzelnen Stimmen darf kein Sänger 
gegenüber dem andern sıch vordrängen, alle haben 
sich pünktlich nach den vorgeschriebenen dynami- 
schen Zeichen zu richten; zumal gilt dies für ein 
gleichmäßiges An- und Abschwellen, da dieses seine 
Wirkung großenteils verfehlte, wenn esnicht von.allen 
Sängern gleichzeitig in demselben Grade erfolgte. — 
Bezüglich des Stärkegrades .der einzelnen Chor- 
stimmen zu einander ist zu unterscheiden zwischen 
homophonen und polyphonen Sätzen: in jenen soll 
die melodieführende Stimme, also gewöhnlich der 
Sopran, gegen die übrigen etwas stärker zur Geltung 
kommen; in diesem dagegen hat jede Stimme als der 
andern gleichberechtigt denselben Stärkegrad; doch 
soll diejenige Stimme, welche mitdem Thema neu ein- 
setzt oder überhaupt eine Nachahmung singt, solange 
als diese dauern, vorherrschen. Hervorzuheben sind 
ferner Töne, die rhythmisch oder harmonisch gegen- 
über anderen hervortreten, also die Synkopen, 
Vorhalte, scharf dissonierende Töne, wie etwa im ver- 
minderten Septimenakkord. — Am Ende der Stücke 
bringe man wie ein ritard. so auch ein decrescendo 
an, doch höre man nicht jedesmal mit pp auf, wie 
manche Chöre zu tun pflegen; denn häufig kann das- 
selbe unbegründet sein, wenn z. B. die Steigerung 
erst gegen Ende eingetreten ist, und überdies verliert 
ein solches pp ziemlich von seiner eigentümlichen Wir- 
kung, wenn man es zu häufig hört und sein bestimmtes 
Eintreten zum voraus erwartet. — Die Betonung der 
Wörter sei eine natürliche, man schaue auf Haupt- 
und Nebenakzente; die Abtrennung der Motive oder 
Satzglieder erfolge durch Absetzen der Stimme oder 
Atempause, letztere trete nie ein inmitten eines Wor- 
tes, namentlich auch nicht vor dem Schlußakkord, 
wenn die unterlegte Textsilbe mit den vorhergehen- 
den ein Wort bildet. Phrasierungsbogen zu den 
Noten, die über demselben Vokale stehen, fehlen 
häufig als selbstverständlich. 
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Um die richtige Tonhöhe für den Vortrag 
zu erhalten, erweist sich häufig, und zwar nament- 
lich bei den alten Meistern, eine Transposition als 
notwendig; man hat dabei vor allem die Lage der 
Tenöre zu berücksichtigen, die bei jenen nicht selten 
eine sehr hohe ist. Desgleichen wird es sich nach 
Umständen empfehlen, ein Stück überhaupt etwa‘ 
tiefer oder höher zu intonieren, je nachdem mit der 
Wahrscheinlichkeit zu rechnen ist, daß der Chor 
steigt oder fällt und so vielleicht wichtige Partien 
an ihrer Wirkung erheblich einbüßen könnten. 

“ Einen der wichtigsten Faktoren beim Vortrag 
mehrstimmiger Musik bildet endlich das Diri- 
gieren seitens des Chorleiters d. i. das Anzeigen 
der Taktzeiten und des Ausdrucks mittels Takt- 
stock, Handbewegung, Gebärden usw. Soll der 
Dirigent seinen Zweck erreichen, so ist erste Voraus- 
setzung eine richtige Aufstellung des Chores in der 
Weise, daß alle Mitwirkenden mit dem Auge den 
Bewegungen und Zeichen des Dirigenten folgen 
können. Sie werden deshalb am besten theatralisch 
gestellt und zwar links vom Dirigenten aus der 
Sopran, rechts der Alt, hinter dem Sopran der Tenor 
und hinter dem Alt der Baß, wobei die beiden Unter- 
stimmen den Halbkreis schließen. Beim Männer- 
chor steht links vorn der I., hinter ıhm der II. Tenor, 
rechts vorn der II. und hinter diesem der I. Baß; 
bei Doppelchören stehen vorn zu beiden Seiten 
die Soprane bezw. I. Tenöre, denen sich die anderen 
Stimmen anschließen. 

Den Einsatz des ersten Tones bezw. Akkordes 
hat der Dirigent genau anzuzeigen, indem er 
entweder einen oder ein paar Taktschläge voraus- 
gibt oder, nachdem er den Arm bereits erhoben und 
eine Zeit in der Höhe gehalten, zuerst einen ganz 
kurzen Auftakt gibt und dann mit dem eigentlichen 
ersten Taktschlag beginnt. Die Taktschläge selber 
führe er präzis aus in der bekannten üblichen Form 
für den zwei- und dreigliederigen Rhythmus und 
zwar so, daß er immer den Sängern um einen Moment 
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voraus ist, denn nur so wird er ungenauen und 
schleppenden Rhythmus verhüten. Bei raschem 
Tempo empfiehlt es sich manchmal, nicht die Viertel 
auszuschlagen, sondern nur zwei Halbe, einmal weil 
sonst der Arm ermüdet und dann weil diese raschen 
und zudem unästhetischen Bewegungen nicht mehr 
so leicht erkennbar sind und Unruhe erzeugen; 
ebenso genügen in diesem Falle beim $/;- und 3/,-Takt 
zwei Schläge, wobei dann ım °/, Takt der Auftakt 
nochmal so rasch erfolgt als der Niederschlag. Um- 
gekehrt wird der Dirigent bei sehr langsamem Tempo 
die Viertel des Allabreve- oder die Achtel des /, Taktes 
ausschlagen, um eben dadurch das bestimmte Ein- 
treffen kürzerer Notenwerte zu erreichen. Des- 
gleichen wird es vorteilhaft sein, vom ®/, Takt in 
den Allabrevetakt überzugehen, wenn man ein 
rasches accelerando, und umgekehrt vom Allabreve- 
in den */; Takt, wenn man eine sehr langsame Be- 
wegung herbeiführen will. Die Bewegung mit dem 
Taktstock selber sei eine ruhige, einfache; vor allem 
greife der Dirigent nicht mit dem Arme zu weit aus: 
es macht dies einen schwerfälligen Eindruck und 
es wäre kaum möglich, auf die Dauer ein rascheres 
Tempo beizubehalten, so daßnach und nach von selbst 
ein ritardando und schließlich schleppende Bewe- 
gung eintreten würde. Den ersten Einsatz der Einzel- 
stimme (in Imitationen) und die folgenden nach 
vorherigen (größeren) Pausen gebe der Dirigent stets 
an durch eine Bewegung des Taktstockes in der 
Richtung der Stimme und bereite diesen Einsatz — so- 
weit es möglich ist — vor durch einen Blick auf die 
betreffenden Sänger, sodaß sie im richtigenMomente so- 
fort paratsind. Sollten die Sänger für sich selber noch 
mitzählen (nicht hörbar!), so dulde er nie, daß sıe dies 
tun unter gleichzeitigem Stoßenmit dem Fuße. — Hält 
er es für notwendig, das Aushalten eines Tones, etwa 
am Schlusse, besonders anzudeuten, so kann er noch 
die linke Hand zur Hilfe nehmen; er wird letzteres 
auch dann tun, wenn nur eine oder jedenfalls nicht 
alle Stimmen einen Ton länger auszuhalten haben, 
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während die übrigen in der Bewegung weiter schreiten. 
Dynamische Nüancen sollen, wenn es nötig ist, 
durch leichte Bewegungen nur des einen dirigierenden 
Armes oder beider Arme bezeichnet werden, z. B. 
ein decrescendo durch eine abweisende oder eine Art 
beruhigende, ein crescendo durch eine aufwärts- 
steigende Bewegung, ähnlich pp. und ff., ersteres 
etwa noch durch kürzere, letzteres durch weiter 
ausholende und markiertere Taktschläge. Derartige 
Manipulationen wie auch Gebärden und Mienenspiel 
müssen sich übrigens instinktiv geben, sobald nur 
der Dirigent vom Inhalt der aufzuführenden Kom- 
position durchdrungen ist: da, wo er mitfühlt und 
mitlebt, kann er nicht bloß steif dastehen, um 
automatisch lediglich die Taktzeiten zu bezeichnen, 
sondern er wird seine Gedanken und Gefühle nach 
außen kundgeben und sie auf die Sänger zu 
übertragen verstehen. Umgekehrt soll er natürlich 
sich hüten vor Übertreibungen; denn ‚‚der Dirigent 
soll Steuermann sein, nicht Ruderknecht“ (Liszt), 
er soll ‚das Ohr befriedigen, ohne das Auge zu 
verletzen“ (Witt). Also nichts Gesuchtes, Ge- 
künsteltes, kein Ausspreizen beider Arme und der 
Finger, kein Emporstehen auf die Zehenspitzen, 
kein Aufwärts- und Abwärtsschnellen, kein Schlagen 
auf das Pult und kein Stampfen auf den Boden 
und wie dergleichen Eigenheiten von Dirigenten 
alle heißen mögen. Werden derartige Manieren 
übrigens fortwährend angewandt, so werden sie 
überhaupt nicht mehr die beabsichtigte Wirkung 
hervorbringen. Namentlich ist noch vor einem sehr 
häufigen Fehler zu warnen, nämlich den Sängern die 
dynamischen Bezeichnungen zuzurufen oder letzteren 
durch Zischlaute wie Bst! Bsch! Geltung verschaffen 
zu wollen. Es ist dies ungemein störend, und wenn 
vielleicht auch der Zweck erreicht wird, so be- 
kommen die Zuhörer doch nur das Gefühl des Er- 
zwungenen; oft hätten sie überdies gar nicht gewußt, 
daß an einer Stelle p eintreten müsse, wenn es 
ihnen nicht in dieser aufdringlichen Weise bedeutet 
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worden wäre. Außerdem verrät hiedurch der Dirigent, 
daß entweder die Stelle nicht genügend geprobt 
wurde oder daß die Sänger nicht auf ihn schauen 
_ bezw. ihm sonst nicht folgen: in einem gutgeschulten 
Chor muß auf eine einzige Handbewegung oder einen 
Blick hin eine Veränderung in Tempo oder Dynamik 
eintreten. Der Dirigent achte aber auch deswegen 
strenge darauf, daß die Sänger möglichst viel auf 
ihn und möglichst wenig in ihr Notenblatt schauen, 
daß sie die Noten immer wieder vorauslesen. Andrer- 
seits soll er selbst seine Partitur soweit inne haben, 
daß er derselben nicht zu viel benötigt, sondern stets 
den Überblick über den Chor hatunddenselben auf diese 
Weise in seiner Gewalt behält. Um den Chor vor einer 
„Entgleisung‘ zu bewahren, ist es ferner notwendig, 
daß er namentlich bei ‚,‚kritischen‘‘ Stellen die 
Einzelstimmen genau verfolgt, um diesen oder jenen 
Einsatz mitsingen bezw. korrigieren zu können 
(sonst singe der Dirigent nicht mit, es sei denn not- 
wendig wegen augenblicklichen Sängermangels, weil 
er sonst manche Einzelheiten nicht beachten könnte). 
Kommen in einer Stimme unrichtige Intervalle oder 
Rhythmen vor, die wirklich ein ‚„Hinausfallen‘“ be- 
fürchten lassen, dann bewahre er möglichste Ruhe, 
bedeute den übrigen Stimmen sofort, energisch weiter 
zu singen, gebe den Takt scharf markiert und suche 
die fehlende Stimme durch Mitsingen wieder in die 
richtige Fährte zu bringen; wären es aber unter 
letzterer nur einzelne, die unrichtig singen, so gibt 
er ihnen am besten Zeichen des Schweigens, bis 
sie sich wieder zurecht gefunden. Ist der Gesangsatz 
von der Orgel begleitet, dann wird es sich vor allem 
noch darum handeln, daß der Organist taktfest 
bleibt und nötigenfalls stärker mitspielt. Übrigens 
soll dieser auch bei Aufführung reiner Vokalmusik 
stets eine Partitur vor sich haben, um gegebenen 
Falls mit der Orgel einfallen zu können (ein Mittel, 
auf das sich manche Dirigenten nur zu sehr ver- 
lassen !). Die Orgel wird auch dann nachhelfen können, 
wenn zu starkes Detonieren eintritt, wirksamer ist 
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es aber in diesem Fall, die Unter- und nicht die 
Oberstimme zu begleiten, da jene den Grundton zur 
ganzen Harmonie bildet. Sowie jedoch der Dirigent 
bei seinen Sängern die Neigung zum Detonieren 
merkt, soll er sofort durch entsprechende Aktion 
(nach oben) die richtige Tonhöhe wieder herstellen, 
und wenn der Chor erfahrungsgemäß bei bestimmten 
Stellen zu detonieren pflegt, gebe er von Anfang an 
das Zeichen zum Festhalten oder ‚Hinaufdrücken“ 
eines Tones, um namentlich jene scharfen Dissonanzen 
zu vermeiden, die dann entstehen, wenn die sonst 
begleitende Orgel erst wieder nach einer Pause ein- 
setzt. Schließlich soll die Erstmalsaufführung eines 
schwierigeren Tonstücks durch eine Probe in der 
Kirche selber vorbereitet werden, denn einmal ist 
hier der Chor manchmal anders aufzustellen als im 
Singlokal (was freilich nicht wünschenswert ist), 
dann sind die akustischen Verhältnisse wieder andere, 
ferner sollten die Sänger an die Orgelbegleitung 
gewöhnt sein, wie auch bezüglich dieser selber die 
verschiedene Registrierung nach Klangfarbe und 
-stärke am besten hier in der Kirche bestimmt 
werden kann. — Gar vieles ist es, was von der Tätig- 
keit des Dirigenten, von dessen Umsicht und Eifer 
abhängt. Er bleibe sich aber stets bewußt, daß 
er dann am meisten erreicht, wenn er die Proben 
gewissenhaft ausnützt und wenn er durchweg und 
von Anfang an auf gute Disziplin hält. Eine 
gewisse Strenge hierin werden ihm die Sänger und 
Sängerinnen nicht verdenken, da sie sich bald da- 
von überzeugen, daß sie so am raschesten Erfolge 
erzielen und am ehesten ihren edlen Zweck er- 
reichen, zu singen nicht zu ihrer, aber zu Gottes Ehre. 
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Kirchenorchester 


Tritt zu der mehrstimmigen Gesangsmusik noch 
eine Begleitung, so geschieht dies in den meisten 
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Fällen durch die Orgel, manchmal aber auch von 
einer größeren Anzahl von Instrumenten, von einem 
Orchester. Nach der Art der Tonerzeugung kann 
man dieselben in drei Gruppen unterscheiden: in 
Saiten-, Blas- und Schlaginstrumente. 

ZAurden Säiteninstrumenten wird 
der Ton durch Streichen eines Bogens über die Saiten 
— so auf Violine, Bratsche, Violincell und Kontra- 
baß, — oder durch Reißen mit den Fingern (Gitarre 
und Harfe) erzeugt. Die Violine oder Geige, das 
kleinste und gebräuchlichste der Saiteninstrumente, 
ist mit vier Saiten bespannt, die in reinen Quinten 
gestimmt sind: g d! ale?. Die höchste Saite, also die 
e-Saite, wird als die erste bezeichnet, die zweite ist 
dann die a-, die dritte die d- und die vierte die g-Saite. 
Den Ton der tiefsten Saite notiert der G-Schlüssel 
auf der zweiten Linie, weshalb er den Namen Violin- 
schlüssel erhalten hat. Die andern Töne zwischen 
diesen vier ‚leeren‘ Saiten werden hervorgebracht 
durch Verkürzung des schwingenden Teils der Saite 
mittels Aufsetzens der Finger; durch weiteres Hinauf- 
schieben der Hand am Halse werden immer höhere 
Töne hervorgebracht bis zum dreigestrichenen a 
(im ganzen sieben verschiedene ‚„Lagen‘). Die 
obersten ‚Flageolettöne‘‘ haben einen flötenartigen 
Charakter; ein verschleierter, etwas geheimnisvoller 
Ton wird gebildet durch Aufsetzen des Dämpfers, 
der Sordine. Der ganze Ton der Violine ist innig, 
ausdrucksvoll, geeignet sowohl zu getragenen Melodien 
als auch zu raschen Läufen. Doppelgriffe machen 
sie auch der Mehrstimmigkeit fähig, sie ist daher das 
vorzüglichste unter den Streichinstrumenten. Be- 
rühmte italienische Geigenbauer waren die Familien 
der Amati, Guarneri und Stradivarı in Cremona im 
ı6. und 17. Jahrhundert, hervorragende deutsche 
um dieselbe Zeit die Tiroler (Mittenwalder) Jak. 
Stainer und Matthias Klotz. — Die Bratsche 
oder Viola (viola da braccio = Armgeige) ist etwas 
größer gebaut als die Violine und eine Quint tiefer; 
ihre vier Saiten sind in den Quinten c g d' a' ge- 
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stimmt, beherrschen also mehr die Mittelilagen. 
Die Klangfarbe ist eine dunkle, etwas gedrückte; 
die Notation geschieht ım Altschlüssel. — Das 
Vıiolıincello wird zwischen den Knien gehalten 
und wagrecht mit dem Bogen gestrichen; es steht 
eine Oktav tiefer als die Viola mit den Saiten CG da; 
der Umfang beträgt 3!/; Oktaven, die ım Baß-, 
Tenor- oder Vıiolinschlüssel notiert sind; sein gesang- 
voller Klang gleicht am meisten der menschlichen 
Tenorstimme, es eignet sich deswegen gut zum 
Solovortrag. — Der Kontrabaß ist die größte 
Gattung unter den Violinformen, er wird stehend 
gespielt; seine in Quarten gestimmten Saiten geben 
die Töne E, A, D, G aan, die eine Oktav tiefer klingen, 


als sie im (Baßschlüssel) notiert werden. In seinem 
Tone ist er etwas dumpf, aber kräftig und markig; er 
bildet das Fundament für die Harmonien, die Grund- 
stimme des ganzen Orchesters. Besonders wirkungs- 
voll sind die am meisten bei ihm gebrauchten Pizzi- 
katotöne, durch Reißen der Saiten erzeugt. — Die 
Gitarre,ein sehr altes Instrument, hat sechs in vier 
Ouarten und einer Terz gestimmte Saiten: E A d 
ghe!. Sıe dient wie die ähnliche Mandoline und 
Laute mit Vorzug zu einfacher Liedbegleitung, oder 
als Soloinstrument für Dilettanten, im Orchester aber 
wird sie fast gar nicht mehr gebraucht. — Die 
Harfe, das älteste Saiteninstrument der Kultur- 
völker, hat (46) freischwebende Saiten, die mit 
den Fingern gerissen werden; sie ist diatonisch 
in Cesdur gestimmt (Ces — gest), die Bildung chro- 


matischer Töne ist ausgeschlossen. Durch Pedaltritte 
jedoch können die Saiten (alle miteinander) einen 
Halbton und in der Doppelpedalharfe um zwei 
Halbtöne höher gestimmt werden, wodurch ein 
Spielen in allen Tonarten ermöglicht ist. Sie dient 
vor allem zur Ausschmückung und Verzierung 
der Melodie durch gebrochene Akkorde (daher 
„Arpeggios‘).. Es können auf ihr auch Fla- 
geolett- und durch die Hand abgedämpfte Töne 
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hervorgebracht werden; ein besonderer Effekt aber 
ist das Glissando, ein Hinübergleiten der Finger über 
die Saiten nach vorausgegangener Stimmung der 
Harfe in einen einzigen Akkord. — 

Die Blasinstrumente teilt man nach 
dem Material, aus dem sie gewöhnlich angefertigt 
sind, einin Holz- und Blech-(Messing)blasinstrumente. 
Jene sind entweder transponierende d. h. solche, 
deren Töne tiefer oder höher klingen als sie notiert 
werden, oder nicht transponierende, bei denen der 
Ton so klingt, wie ihn die Notenschrift anzeigt. 
Es gehören zur Gattung der Holzblasinstrumente: 

Die Flöte (Fig. 5), eine zerlegbare Röhre 
mit Tonlöchern, die durch Klappen geschlossen 
werden können, und die unten mit einem Schall- 
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Fig. 5. Flöte. 


becher versehen ist; sie wird ohne Mundstück an- 
geblasen, der Atem also direkt eingeführt. Man 
unterscheidet eine große mit drei und eine kleine 
(Piccolo) mit 2! Oktaven, deren Töne eine Oktav 
höher als notiert klingen. Sie sprechen sehr leicht 
an und können auch rasche Tonfiguren ohne Schwierig- 
keit ausführen. Ihr Klang ist der matteste und 
farbloseste unter allen Blasinstrumenten, heller, aber 
scharf ist er in den höchsten Lagen. — Die Oboe 
(Fig. 6) hat ein Mundstück mit zwei aneinander- 





kig. 6. Oboe. 


gelegten Rohrplättchen. Der Ton ist etwas gepreßt, 

durchdringend, eignet sich besonders als Melodie- 

stimme, wird mit Vorliebe zur Darstellung des Ein- 

fachen und Schüchternen, auch Zarten verwendet, 

sowie zur Erweckung von ländlicher, pastoraler 
29* 
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Stimmung. — Das englische Horn ist eine 
Altoboe, eine Quint tiefer als die Oboe, die Töne 
sınd aber eine Quint höher wie die jener notiert. 
Der Ton ist dunkel, in der Mitte hornartig. — Das 
Fagott (Fig. 7) besteht aus zwei ineinander- 
gelegten Röhren, in dessen kürzere das gebogene 











Fig. 7. Fagott. 


Mundstück (aus Messing) mit doppeltem Rohrblatt 
einläuft. Es wird viel verwendet, da es drei Oktaven 
umfaßt (B—b!) und schnelle Tonfolgen ausführen 
kann; der Klang ist weich, voll, etwas näselnd. Eine 
Oktav tiefer steht das größere, mit Schalltrichter 
versehene Kontrafagott, eine Oktav höher 
klingend als notiert. — DieKlarinette (Fig. 8) 
hat ein schnabelartiges Mundstück mit nur einem 
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Fig. 8. Klarinette. 


Blatt, sie reicht von e—f* und klingt als C-Klarinette 
den Noten entsprechend, als B-Klarinette einen 
Ganzton tiefer, als A-Klarinette eine kleine Terz 
tiefer als die Notation. Der Ton ist edel, ausdrucks- 
voll, sehr zu dynamischen Schattierungen fähig; in 
der Höhe glänzend (daher wohl ihr Name). Selten 
wird die Altklarinette in f und es, häufiger da- 
gegen die Baßklarinette, eine Oktav tiefer als die 
A- oder B-Klarinette, verwendet wie auch das 
Bassetthorn, eine in die Unterquint transponierte 
F-Klarinette, beide im Klang besonders charak- 
teristisch und schön in den tieferen Lagen. — Das 
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Saxophon (Fig. 9), benannt nach seinem Er- 
finder Sax in Paris (um 1840) ist aus Messing ge- 
fertigt, hat das Rohr der Oboe bezw. des Fagotts 
und das Mundstück der Klarinette, kommt in sechs 
Größen vor, in hohen Sopran-, Sopran-, Alt-, Tenor-, 
Bariton- und Baßlagen in verschiedenen Stimmungen; 
es ist bis jetzt nur in der französischen und belgischen 
Militärmusik gebräuchlich, sein Ton ıst gegenüber 
der Klarinette stärker und metallischer. 
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Fig. 9, Sopran-Saxophon. 


Die Blechinstrumente bestehen aus 
verschieden starken, mehrfach gewundenen Röhren, 
die sich in einen größeren oder kleineren Schall- 
trichter (Stürze) erweitern; die Windungen selber 
sind entweder kreisförmig oder ın die Länge gezogen, 
das Mundstück ist teils konisch (kegel-), teils kessel- 
förmig; der Ton wird erzeugt durch die vibrierenden 
Lippen. Zunächst können nur Naturtöne hervor- 
gebracht werden mit beschränkter Veränderung durch 
Stopfen (halbe Verdeckung der Stürze vertieft um 
einen Halbton, volle Verdeckung um einen Ganzton; 
Einpressen der geballten Faust erhöht um einen 
Halbton). Diese gestopften Töne 
klingen aber matt, gedrückt und 
stumpf. Sämtliche chromatischen 
Töne von gleicher Schallkraft der 
Naturtöne werden erzeugt durch 
die sog. Ventile das sind Vorrich- 
tungen, durch welche Nebenröhren e y 
Sereinedener, "Länge, mittels‘ Fiz-rm n Aufsatsbogen, 
Drucks des Fingers aufeinen Hebel 
in die Schallröhre des Instruments ein- bezw. aus- 
geschaltet werden. Im ersten Falle wird diese ver- 
längert und deshalb der Ton vertieft, im zweiten Fall 
verkürzt und der Ton erhöht. Verschiedene Stim- 
mungen endlich werden bewirkt durch die Auf- 
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und Einsatzbögen (Fig. Io a u. b), die je von 
entsprechender Größe dem Instrument einverleibt 
werden. Zu den Blechblasinstrumenten gehören 
das Horn mit konischem- und die Trom- 
pete (Fig. 13) mit Kesselmundstück, seien sie nun 
Natur- oder, wie sie gewöhnlich verwendet werden, 
Ventilinstrumente. Unter den Naturhörnern sind 
am bekanntesten das Waldhorn (Fig. II) und Post- 
horn, unter den Ventilhörnern das Flügelhorn 
(Fig. 12). Das Horn hat einen weichen, elegischen, 
die Trompete einen kräftigen, schmetternden Ton; 
jenes klingt eine Oktav tiefer als die Notation, diese 
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Fig. ıı. Waldhorn. Fig. ı2. 


in Notationshöhe; beide werden sowohl zur Beglei- 
tung als auch, besonders letztere, zur Melodieführung 
benützt. — Das K ornett (Fig. 14) (cornet A pistons) 
ist wie die Trompete konstruiert, hat aber ein kürzeres 
und in der Mensur weiteres Rohr als diese und ist mit 
drei Pistonventilen versehen. Unter den verschiedenen 
Stimmungen (Notation diesen entsprechend) ist die 
in b am gebräuchlichsten; sein Klangcharakter liegt 
zwischen Trompete und Horn (= corno); weil leicht 
beweglich, wird es gern zum Solovortrag benützt. 
— DiePosaune (trombone, Fig. 15) mit Kessel- 


mon. 
mundstück, ist ein aus zwei ineinander geschobenen 
Teilen bestehendes Rohr, das durch Ausziehen der- 
selben verlängert oder verkürzt werden kann. Da- 
durch wird die Länge der Luftsäule verändert und 
so die chromatische Skala gebildet. Die Posaune 
ist ein nicht transponierendes Instrument und zwar 
je nach Größe und Charakter Sopran-, Alt-, Tenor-, 
Baß- oder Kontrabaßposaune. Ihr Klang ist ein 
voller, mächtiger, sie wird gern zur Darstellung des 
Weihevollen und Erhabenen benützt. Posaunen mit 














Fig. 14. Kornett. Fig. ı5. Posaune. Fig. 16. Tenortuba. 


Ventilen werden ın der Militärmusik oder in Er- 
mangelung von Zugposaunen benützt, deren Stim- 
mung ist aber nicht so rein wie die der letzteren. — 
Die Tuba hat Trompetenform, ihr Schalltrichter 
ist nach oben gerichtet und bedeutend erweitert. 
Als Tenortuba (Fig.ı6) steht sie in C oder B und ist 
im letztern Falle transponierend, als Baßtuba, aus 
dem Bombardon hervorgegangen, hat sie F-, Es-, 
C- oder B-Stimmung, ohne aber zu transponieren; 
in kreisrunder Form kommt letztere bei der Militär- 
musik vor mit dem Namen Helikon (Fig. 17). 
Die Baßtuba bildet die Grundlage für alle Messing- 
instrumente; sie eignet sich wegen langsamer Ent- 
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wicklung der Schallwellen nicht gut zu raschen 
Tonfolgen. 

Unter den Schlaginstrumenten, die 
namentlich den Rhythmus desOrchestershervorheben, 
kommt vor allem die Pauke (Fig. 18) in Betracht. 
Sie ist ein auf einem Gestell ruhender kupferner 
Kessel, über dessen oberen Rand an einem eisernen 
Reifen ein Kalbfell ausgespannt ist, das durch 
Schrauben gestimmt und mit zwei Schlägeln ge- 
schlagen wird. Gewöhnlich werden zwei Pauken 
verwendet und ın Tonika und Dominante gestimmt, 
die tiefere von F bis c, die kleinere von B bis f. 





Fig. ı7. Helikon. Fig. 18. Pauke. 


Ein Dämpfen des Felles wird durch ein aufgelegtes 
Tuch herbeigeführt (timpani coperti oder con sordini), 
gleichsam ein Weiterklingen des Tones durch das tre- 
molo (Wirbel). Die Maschinenpauken ermöglichen das 
sofortige Umstimmen durch einen Druck auf das Pedal. 
Weitere Schlaginstrumente wären Glockenspiel, 
Trommel, große und kleine, Becken (zwei kreisrunde 
Metallteller, die so gegeneinander geschlagen werden, 
daß sich die Innenflächen reiben), Triangel (freischwe- 
bendes Dreieck aus Stahl, mit einem Metallstäbchen 
geschlagen), Kastagnetten (durch Schnüre ver- 
bundene Holzkapseln) und Tamtam (eine Art Becken, 
mit Klöppeln geschlagen, lang hallender, dröhnender 
Klang). 
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Die Instrumente treten nverschiedener 
Verbindung auf. Unter den Zusammen- 
setzungen von einer beschränkten Anzahl von Instru- 
menten sind am bekanntesten das Streich- 
quartett für zwei Violinen, Bratsche und Cello, das 
Hornquartett für vier Natur- oder Ventilhörner 
und der Posaunenchor, ein Quartett für Diskant-, 
Alt-, Tenor- und Baßposaune. Die Verbindung aller 
Streichinstrumente bildet das Streichorchester, 
die aller Blasinstrumente das Harmonieor- 
chester (mit Schlaginstrumenten die Militär- 
musik) und diejenige der Streich-, Blas- und Schlag- 
memente das volle Orchester. ‚Letzteres 
ist ein großes oder kleines, je nachdem es alle oder 
nur die wichtigsten Instrumente der drei Gattungen 
vereinigt; dabei wird das Streichorchester als der Kern 
des Ganzen und wegen seiner geringeren Schallkraft 
gegenüber den Blasinstrumenten am stärksten besetzt. 

Das Kirchenorchester schließt als sol- 
ches diejenigen Instrumente aus, die nur einen 

lärmenden Charakter tragen und darum des Gottes- 
hauses unwürdig sind, wie Trommel, Becken, Glöck- 
chen u. dgl. Das Motu proprio verbietet ausdrücklich 
deren Gebrauch wie auch den des Klaviers (VI, 19). 
Wie die Orgel, so soll auch das Orchester einen 
würdigen und getragenen Stil zeigen (s. Ästhetik 
$ 12) und in Verbindung mit dem Gesang nur be- 
gleitender Natur sein. Denn ‚‚da der Gesang vorherr- 
schen soll, so sollen ihn die Orgel und die Instrumente 
bloß unterstützen, keineswegs aber unterdrücken“ 
(VI, 16). Sie dürfen also nur in beschränkter Zahl 
und in mäßiger Besetzung zum Gesang treten: 
sonst würde dieser, obwohl das Wichtigere, verdeckt 
und namentlich der Text unverständlich gemacht. 
Selbständige Instrumentalmusik — und hiezu ist 
diejenige nicht zu rechnen, welche an Stelle der 
Orgel kurze Vor-, Zwischen- oder Nachspiele aus- 
führt — kann im Gottesdienst der Natur der Sache 
nach nur in sehr geringem Maße zur Anwendung 
kommen. Nach dem Motu proprio ist es den Musik- 
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kapellen streng verboten, in der Kirche zu spielen, 
und nur in Ausnahmefällen soll es unter Einwilligung 
des Bischofs gestattet sein, eine begrenzte und der 
Kirche entsprechende Anzahl von Blasinstrumenten 
zuzulassen, vorausgesetzt, daB die Komposition und 
die Begleitung im ernsten Stile gehalten ist und in 
allem eine gewisse Ähnlichkeit mit dem eigentlichen 
Orgelspiele hat (VI, 20). Bei den außerhalb der 
Kirche stattfindenden Prozessionen kann vom Bischof 
eine Musikkapelle zugelassen werden, vorausgesetzt, 
daß keinerlei profane Stücke aufgeführt werden. 
Wünschenswert wäre es bei solcher Gelegenheit, 
daß die Kapelle sich darauf beschränkte, ein geist- 
liches (lateinisches oder landessprachliches) Lied zu 
begleiten, das von den Sängern oder von den Bruder- 
schaften gesungen wird (VI, 21). 


Da es für den Dirigenten notwendig ist, sämtliche Einzel- 
‚stimmen sowohl für sich allein als auch in ihrem gleichzeitigen 
Zusammenwirken verfolgen zu können, so bringt de Partitur 
(partiri — verteilen, einteilen) alle in übersichtlicher Darstellung 
Takt für Takt unter einander aufgezeichnet. Die Reihenfolge 
ist eine verschiedene, gewöhnlich aber kommen von oben nach 
unten gezählt: Holzblasinstrumente, Messing- und Schlag- 
instrumente, das Streichquartett, die Vokalstimmen (Solo und 
Chor) und zuunterst die Bässe (Violincell, Contrabaß). Zum 
Einstudieren der Gesangspartien bedient man sich gewöhnlich 
eines Klavierauszugs, der den Orchestersatz in klavier- 
mäßiger Bearbeitung wiedergibt. 





Für- die’ Theorie, und BDrsas 
Kirchenmusik sollen zum Schlusse noch auf- 
geführt sein zunächst Fachzeitschriften, 
die einerseits in ihren Abhandlungen anregend und 
aufklärend wirken, andrerseits auf die neuesten 
Erscheinungen in Verbindung mit einer ästheti- 
schen Würdigung hinweisen; sodann empfehlenswerte 
Sammlungen*) mehrstimmiger Kirchenmusik 
für gemischten und Männerchor teils mit, teils ohne 
Begleitung, endlich die bekannteren Verleger 
für katholische Kirchenmusik. 


*) Selbstverständlich macht das folgende Verzeichnis 
keinen Anspruch auf Vollständigkeit. 


Kirchenmusikalische Zeitschriften. 


Cäcilienvereinsorgan (von Witt gegründet unter dem 
Titel ‚‚Fliegende Blätter für kath. Kirchenmusik‘‘), offizielles 
Organ des Allgemeinen Cäcilienvereins für die Diözesen 
Deutschlands, Österreich-Ungarns und der Schweiz. Redi- 
giert von D. Frz. X. Haberl, monatlich erscheinend (enthält 
zugleich den Cäcilienvereinskatalog; Pustet, Regensburg; 
jährlich M 3.—. 

Musica sacra (gegründet von Witt), Monatsschrift für 
Hebung und Förderung der kathol. Kirchenmusik, mit 
Musikbeilagen; herausgeg. von Dr. Frz. X. Haberl; Pustet, 
Regensburg; M 3.— 

Cäcilia, Zeitschrift für kath. Kirchenmusik, Görlich, ee, 
jährl. 12 Nummern ; M 1.40. 

Cäcilia, Zeitschrift des Cäcilienvereins der Diözese Straß- 
burg & E.; Le Roux et C., Straßburg, jährl. 12 Nummern; 
M 2.40. 

Der Chorwächter, Eine gemeinverständliche Volks- 
schrift für Kirchenmusik (zugleich Organ der schweizer. 
Cäc.-V.); Union, Solothurn; jährl. ı2 Nummern; M 1.65. 

Gregorianische Rundschau, Monatsschrift für Kir- 
chenmusik und Liturgie, Styria, Graz, M 2.60. 

Gregoriusblatt, Organ für kathol. Kirchenmusik, Bei- 
lage: Gregoriusbote, Schwann, Düsseldorf, jährl. 
ı2 Nummern; M 2.60. 

Der Kirchenchor, eine gemeinverständliche Zeitschrift 
für kath. Kirchenmusik, mit einer Musikbeilage, monatlich 
erscheinend, Teutsch, Bregenz; M 1.50 (mit der Musik- 
beilage M 2.70). 

Die Kirchenmusik, zugleich Mitteilungen des Diöz. 
Cäc.-V. Paderborn, Jungfermann daselbst; M 3.—. 

Der katholische Kirchensänger, Monatsschrift 
des Cäc.-V. der Erzdiözese Freiburg, Dilger, Freiburg; M 2.40. 

Kirchenmusikalisches Jahrbuch, begründet von 
Dr. Frz. X. Haberl, herausg. von Dr. Karl Weinmann, 
Pustet; M 3.—. 
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Sammlungen mehrstimmiger Kirchenmusik, 
zunächst vermischten Inhalts. 


J-: Diebold, op. 39, 30 liturgische Gesänge für schwächere 
und mittlere Chorkräfte, 6 Hefte (Heft 3 für M.-Ch.), 
Schwann. 


C. Ett, 24 latein. Kirchengesänge f. gem. Ch., 3 Lieferungen, 
Böhm u. Sohn, Augsburg. 


A. Geßner, Kirchliche Gesänge v. Meistern d. 16. u. 17. 
Jahrh., für gem. Ch., Schwann. 


F. Könen, op. 20. ‚„Venite adoremus‘‘, Sammlung latein. 
. und deutscher Kirchenlieder f. gl. St. (namentl. f. Frauen- 
und Kirchenchöre) ; — op. 40, Neue Folge, je4 Teile, Schwann. 


B. Kothe, Musica sacra, Sammlung v. Hymnen u. Motetten 
f. M.-Ch., 3 Teile, Leuckart, Leipzig. 


St. Lück, Sammlung ausgezeichneter Kompositionen für 
die Kirche, neu herausg. v. M. Hermesdorff u. H. Ober- 
hoffer, f. gem. Ch. (etliche auch? MC 
Messen, Bd. III u. IV Motetten. Pustet. 


J- Mohr, Cantiones sacrae, Sammlung latein. Kirchengesänge 
f. gem. Ch., 'Pustet. 


J- B. Molitor, Das Kirchenjahr, Sammlung ein- u. mehrst. 
Gesänge für gem. Ch., Jos. Aibl, Reg. 
J- B. Molitor, Cantus sacri f. M.-Ch., Pustet. 


Musica Divina, Sammlung von Messen, Motetten usw. der 
klassischen Meister, f. gem. Ch., 2 Jahrg. mit je verschied. 
Bänden (Proske-Haberl), Pustet. 


Musica Ecclesiastica, Sammlung leichter Kirchen- 
musikalien, herausg. von ]J. Mitterer, bis jetzt 72 Liefgn., 
Coppenrath, R. 


E. Nikel, op. 7. „Lauda Sion‘, Sammlung von 158 2-, 3- u. 
4st. Gesängen für d. ganze Kirchenjahr, Pustet. 


J- Renner iun., op. 18. Laudate Dominum, Sammlung 
leicht ausführbarer Kirchengesänge f. gem. Ch., Groß, 
Innsbruck. 


Repertorium für Kirchen musuikge BaerE 
2—4 gl. St. bis jetzt ca. 80 Hefte, Feuchtinger u. Gleich- 
auf, Reg. 


Repertorium Musicae sacrae, Kompositionen des 
16. u. 17. Jahrh., redig. v. Haberl, 2 Bde. mit je verschie- 
denen Faszikeln, Pustet. 


Hier sei auch erwähnt die Neuausgabe klassischer Ge- 
sangswerke in moderner Notation und auf zwei Notensystemen, 
besorgt von H. Bäuerle, im Verlag bei Breikkopg u. Härtel; 
bisher erschienen: 
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P. da Palestrina, 1l.u.II. Bd. Io vierst. Messen; III. Bd. 
52 vierst. Motetten; IV. u. V. Bd. je ıo fünfst. Messen, 
VI. Bd. 69 fünfst. Offertorien; VII. Bd. fünfst. Motetten; 
VIII. Bd. ıo sechsst. Messen; IX. Bd. sechsst. Motetten; 
X. Bd. achtst. Messen und Motetten. 

L. da Vittoria, Ausgew. 4-, 5-, u. 6st. Messen. 

j- 2 Eux, zwei,.4st.. Messen. 

Orlando diLasso, Septem Psalmi poenitentiales. 


Gradualien, Offertorien, Motetten. 


M. Filke, op. 70, Offertorien für die hohen und höchsten 
Feste f. gem. Chor u. Orchester, Böhm u. Sohn. 

V. Goller, 100 Offertorien für das ganze Kirchenjahr f. gem. 
Chor, 5 Hefte, Coppenrath. 

J- Gruber, op. 85. Offertorien für die hohen u. höchsten 
Feste des Kirchenjahres für gem. Chor mit Orgel (und 
Orchester), 6 Liefrg., Böhm u. Sohn. 

Fr..X. Haberl, Offertoria totius anni 204,014 Stay ,.Dis 

_ jetzt 5 Fasz., Pustet. 

M. Haller, op. 2; 20 Motetten zu 3, 4, 5 u. 6 Stimmen, Cop- 
penrath. 

Bi aıler,0p. 12, 158 Motetten für 3, 4 u. 8 ungl. Stimmen, 

Pustet. 
aller, op. 39,.11 Motetten 1. M.-Ch., Coppenrath, 

Bzrler 25 Ofiertoria f. M.-Ch., Pustet. 

. Köner, op. 23, Die Gradualien, Sequenzen, Offertorien 

der höchsten Feste des Kirchenjahres f. M.-Ch., Schwann. 

. Mitterer, op. 72, 22 Gradualien für sämtl. Festtage des 

Jahres f. M.-Ch., Coppenrath. 

Buıererer, op. 89, 91/2, 05/6, 109 u. 128, Festoffertorien 

für gem. Ch. u. Orgel, Coppenrath. 

Brerer, Op. 126, 131, 133/4, 137, Festoffertorien für 

Männerchor und Orgel, Coppenrath. 

. Piel, op. 92, Die Offertorien für die vorzügl. Feste des 

Kirchenjahres f. 3 Frauenst. u. Orgel, 4 Hefte, Schwann. 

. Renner iun., op. 24, 12 Offertorien f. gem. Ch., Böhm u. Sohn. 

. Schiffels, op. Io, Die Gradualien für alle Sonn- und 

Festtage, f. gem. Chor, 6 Lieferg., E. Feuchtinger, Reg. 

G. E. Stehle, Liber Motettorum für das ganze Kirchen- 

- jahr, f. gem. Ch., Pustet. 

. G. E. Stehle, Gradualienbuch für Ba8 ganze Kirchenjahr 

. sen.:Ch., E. Feuchtinger. 

air hberger, op. 52, Offertorien für 4st.. M.-Ch. mit 

Orgel, 4 Hefte, Schwann. 

Fr.X.Witt,op. ı;5. Die Offertorien des ganzen Kirchenjahres 
f. gem. Ch., 4 Lieferg., Pustet. 

Fr. X. Witt, op. 34, Die Gradualien für das ganze Jahr f. 
gem. Chor, 8 Hefte, Pustet. 
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Eucharistische Gesänge, Vespern, Karwoche. 


C. Cohen, op. ıI, Fronleichnamshymnen, A f. gem.. Ch,, 
B f. M.-Ch., je mit Begl. eines 4- od. 8-st. Posaunenchors, 


Schwann. 

L. Ebner, op. 5ı. 10 Pange lingua, f. M.-Ch., Bössenecker, 
Regensburg. 

F. X. Engelhart, op. 31, ı6 Magnificat f. 4 M.-St., Cop- 
penrath. 


M. Filke, op. 79. Vier Fronleichnamshymnen u. Pange lingua 
f. gem. Chor u. Blasorch. (od. g9st. Blechm.), Böhm u. S. 


W. Goller, op. 60. Die Charwoche, die notwend. liturg. 
Gesänge z. vormitt. Gottesdienst f. gem. Chor, Coppenrath. 

Griesbacher, Ges. f. Fronleichnamsproz. f. gem. Chor 
u. Orgel od. Blechbegleitg, Coppenrath. 

P.Griesbacher, op. 35, Fest-Vesperpsalmen f. gem. Ch., 


Pustet. 
M. Haller, op. 16. Laudes Eucharisticae f. 4,5 u. 6 ungl. 
St Pustet, 


M. Haller, op. 35. Coram TabernaculoyT72ur 252, Püster 

M. Haller, op. 80. Adoremus, f. 4, 5 u. 8st. M.-Ch., Coppen- 
rath. A 

M. Haller, ’op. 50. Cantiones varıae, 2stysFPoster 

M. Haller, op. 59a, Hymni et cantus f. 4- u. 5st. M.-Ch., 

Pustet. 

op. 59b, Hymni et cantus f. 4- u. 5st. M.-Ch., Pustet. 


»S.tein, 12 lat. u. deutschei Gesänge f. M.-Ch., .Pustet. 
Wiltber ger, op. 64, Latein. Gesänge z. Verehr. d. 
allerh. Sakram. f. 4st. M.-Ch. u. Orgel, Schwann. 


M: Haller‘, op. 63, 12 Pange lingua Ray green 
S1% +Pustet. 

M. Haller, op. 38, Ausg. Gesänge f. d. Charwoche, f. 4- u 
8st. gem. Chor, Coppenrath. 

J- G. Mayer, Die Vesperpsalmen u. Magnificat a. d. Haupt- 
teste? 1. M.-Ch. Puster. 

])»Mitterer,’0p,:4 3,4 b, A cu Hymnen allerh. Altars- 
sakrament £. gem. Ch., Coppenrath. 

J- Mitterer, op. 42 u. 44, Jubilus eucharisticus f. 4—8 
ungl. St. Coppenrath. 

J]:-Mitt.e'r.er, 0p:,127, Gesänge z. allerh. Sakrament f. 2—4 
M.-St. mit u. ohne Orgel, Coppenrath. 

J- Mitterer, op. 140, 142, 144: fasc. I—3, Gesänge f. d. 
. Charwoche für 4 M.-St., Coppenrath. _ 

ir Mi ittereTs versch’ison:, " f. gem.ıCh., ‚Cop- 
penrath. 

P. Schäfer, 8 Tantum ergo f. 4 u. 5 M.-St., Feuchtinger und 
Gleichauf. 

J 

I, 


Herz-Jesu-, Marien-, Begräbnislieder usw. 


J- Auer, op. 26. 6 deutsche Grabgesänge f. gem. Chor, 
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E. Feuchtinger, 


. J, Breitenbach, Cantuarium sacrum, Ges. f. Herz- 


Jesu- u. Marien-Andachten (verschied. Kompon.) f. gem. 
Chor, Schwann. 


. Diebold, Alte deutsche Kirchenlieder f. ı—4 St., Böhm 


u. Sohn. 


. Filke, op. 94, Drei Lieder z. Lobe d. allersel. Jungfrau 


M., f. gem. Chor u. kl. Orchester, Böhm u. S. 


. Greith, ıo Mariefhlieder f. gem. Chor, Coppenrath. 


Griesbacher, Marienpreis, 2st. m. Orgel oder Har- 
monium, Pustet. 

Biıessbacher‘rop. 33, Herz- jesu-Lieder f. Oberst. u. 
Orgel. — op. 33 a, f. gem. Ch. mit u. ohne Orgel, Coppen- 
rath. 

X. Haberl, Liederrosenkranz für 3, 4 u. 5 M.-St., Pustet. 


malte: 00, 17a u. bu. c. Mariengrüße f. gem.-Chor, 


Pustet. 


. Haller, op. 32, Mariengarten I-, 2- u. 3st. mit Harmo- 


nium od. Orgel. Pustet. 


. Hohnerlein, op. 46, Io neue Grabgesänge, A f. 4 gem. 


St., Bf. 4 M.-St., Fr. Gleichauf. 
Mitterer, op. 138, Zehn Marienlieder f. 4st. M.-Ch., 
mit u. ohne Orgel, Coppenrath. 
Mıtterer;,:op. 153, Herz- Jesu-Preis, ı2 Lieder f. M.-St. 
mit u. ohne Orgel, Coppenrath. 


. Mohr, Jubilate Deo, Lieder größtent. aus alten kath. Ge- 


sangb., f. gem. Ch. bearb., Pustet. 


. Nikel, 120 Begräbnisgesänge f. 3—8 St. (gem. u. M.-St.), 


Görlich, Breslau. 


mReser, 00. 61d. 8 Marienlieder f. gem. Ch., Siegel, L. 


Bneschberger, op. 06, 3 latein. Hymnen f. 3st. Fr.-Ch. 
u. Orgel, Rob. Forberg, L. 

Rheinberger, op. 118, 6 2st. Hymnen (lat. u. deutsch) 
mit Orgel, Forberg, L. 

Scheel, 10 Marienlieder' f. 4 gem. St., E. Feuchtinger. 

Scheel, 6 Marienlieder f. 4 M.-St., E. Feuchtinger. 


. J.- Schütky, op. 36, 5 Grablieder f. 4 M.-St., Zumsteeg, 


Stuttgart. 


Besicberger,. op: 89. Crux. Ave, Fastenlieder'f. 3 St. 


u. Orgel, Schwann. 


. Wiltberger, op. 108, Geistlicher Liederrosenkranz f. 


2st. Kinderchor, 7 Hefte, Schwann. 


. Zoller, 6 neue Grabgesänge, A f. gem. Ch., B f. M.-Ch., 


F. Feuchtinger. 


.Zoller, 8 neue Grabgesänge. ‘Ausgabe A u. B, Feuchtinger. 
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Als Verleger für katholische Kirchenmusik seien u. a. 
genannt: Friedr. Pustet, Alfr. Coppenrath (H. Pawelek), Feuch- 
tinger und Gleichauf, Eug. Feuchtinger, Fritz Gleichauf, 
sämtliche in Regensburg, Ludw. Schwann in Düsseldorf, 
Ant. Böhm und Sohn in Augsburg, Al. Maier in Fulda, 
Jungfermann (A. Pape) in Paderborn, Le Roux in Straßburg, 
Styria in Graz, Joh. Groß in Innsbruck, J. Schmidt in 
Heilbronn, Friedr. Alber in Ravensburg. Dieselben liefern ihre 
teilweise sehr reichhaltigen und durchweg praktisch angelegten 
Kataloge gratis und stellen auf Wunsch Auswahlsendungen zur 
Verfügung. Außerdem läßt die Firma Böhm u. Sohn jährlich 
drei- bis viermal ihre ‚Musikalischen Mitteilungen, zunächst für 
Interessenten katholischer Kirchenmusik‘‘ erscheinen (gratis), 
ferner Coppenrath jährlich den ‚Literarischen Handweiser für 
Freunde katholischer Kirchenmusik‘ (20 Pf. bei franko Zu- 
sendung), und Feuchtinger und Gleichauf haben den ‚„Hand- 
katalog katholischer Kirchenmusik‘‘ herausgegeben, der die 
Verlagssachen der verschiedensten Firmen, systematisch geordnet 
und mit Angabe des Schwierigkeitsgrades enthält (3. Auflage 
erscheint demnächst). 

Endlich sei nochmals auf den Cäcilienvereins- 
katalog (s. S. 109 f.) hingewiesen; derselbe sollte in keiner 
größeren Bibliothek fehlen, die den Bedürfnissen der Kirchen- 
chöre Rechnung tragen will. Derselbe umfaßt zur Zeit bereits 
über 3600 Nummern. Bd. I zählt 524, Bd. II 296, Bd. III 
256 S.; in 2 Bänden nebst Registern gebd. M 16.” (Pustet). 
Jedes Heft ist auch einzeln zu haben (im ganzen 15 Hefte). — 
Sachregister sind erschienen (ebendas.) zu Nro. I— 1500 (M. 1.—), 
1501—2100 (40 Pf.), 2101—2500 (25 Pf.), 2501—3000 (40 Pf.); 
ein Generalregister zu Nro. I—3300 (im Verlag des Allgem. 
Cäcilienvereins), ausgearb. von Wolfg. Amberger, Preis M. 1.20. 


III. Teil. 


Orgel-und Glockenkunde. 


Von Repetent OÖ, Gauss. 


Möhler-Gauss, Compendium. 30 
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A. Orgelkunde. 
I. Abschnitt. 


Orgelbau. 


BET, 


Geschichte. 


Das Wort Orgel (lateinisch organum, ita- 
lienisch organo, englisch organ) kommt vom grie- 
chischen organon — Werkzeug, Instrument, und 
bezeichnete ursprünglich jedes Musikinstrument. 
„Organa heißen alle musikalischen Instrumente‘, 
definiert St. Augustinus in seinem Kommentar zum 
56. Psalm, ‚und nicht nur jenes große durch Blase- 
bälge mit Wind versehene wird organum genannt.“ 
Allmählich aber legte man diesen Namen nur noch 
dem bekannten den Gottesdienst verherrlichenden 
Instrumente bei als der Königin der Instrumente. 
Der Ursprung desselben ist wohl zu suchen in 
der den ältesten Hirtenvölkern bekannten Syrinx, 
einer Pfeife aus Schilfrohr, bezw. ın der Pansflöte 
(nach Virgil von Pan erfunden), einer Verbindung 
mehrerer solcher Pfeifen von ungleicher Länge, die 
durch Wachs zusammengehalten und mit dem Munde 
angeblasen wurden. Um das Hin- und Herbewegen 
des Kopfes zu vermeiden, kam man auf den Ge- 
danken, die Pfeifen auf einen Kasten zu setzen 
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(entsprechend unserem heutigen Windkasten), blies 
sie durch ein Rohr an (Windkanal) und verdeckte 
die Öffnungen derjenigen Pfeifen, die nicht ertönen 
sollten, mit den Fingern (Spielventil). Als später 
die Zahl und Länge der Pfeifen wuchs und so der 
menschliche Atem und die Regulierung durch die 
Finger nicht mehr genügte, erfand man entsprechende 
Vorrichtungen (Tasten, Klaviatur von clavis = 
Schlüssel, Ventile, Abstrakten), mittels der dieselben 
geöffnet und geschlossen werden konnten, und be- 
: diente sich eines ledernen Schlauchs, der nach Art 
der Sackpfeife (des Dudelsacks) zusammengepreßt 
wurde und den Spielwind lieferte. Damit waren 
die Grundlagen für die spätere Orgel gegeben und 
es blieb nun dem menschlichen Erfindungsgeiste 
die Aufgabe überlassen, das primitive Instrument 
weiter auszubilden und zu vervollkommnen. 

Die erste Verbesserung betraf das (rebläse durch 
die Erfindung der Wasserorgel, organum 
hydraulicum, die dem Mechaniker Ktesibius aus 
Alexandria ca. I70 v. Chr. zugeschrieben wird. 
Dieselbe ermöglichte eine regelmäßigere Zufuhr des 
Windes. Durch Auf- und Niederdrücken eines 
Hebels wurde nämlich aus der Luftpumpe Wind in 
eine mit Öffnungen versehene Halbkugel getrieben, 
welch letztere in einem nicht ganz mit Wasser gefüllten 
Zylinder stand. Dadurch wurde das Wasser aus 
derselben verdrängt, durch das Steigen und Fallen 
die Luftmenge ausgeglichen und in verdichtetem 
Zustande in die über dem Zylinder stehenden Pfeifen 
geführt, der Zugang zu diesen aber durch bewegliche 
Schieber (Schleiflade) mittels Hebel oder Tasten 
reguliert. Die Wasserorgeln hatten bei den Griechen 
und Römern eine große Verbreitung und gehörten 
zu den Luxusgegenständen der Reichen. Auch 
Kaiser Nero besaß verschiedene, wie er desgleichen 
eine Denkmünze prägen ließ, auf der eine Wasserorgel 
abgebildet war. Die Orgeln selber hatten gewöhnlich 
einen Umfang von zwei Oktaven. — Weil das Wasser 
das Pfeifenwerk schädigte, bei großer Kälte gefror 


und bei starker Hitze verdunstete, sowurde die 
Luftpumpe im 4. Jahrhundert durch die pneu- 
matische Wıindorgel ersetzt, bei der eine 
Art von Schmiedbälgen verwendet wurde mit 
einem durch Füße getretenen Hebel (clavis). Bereits 
der heilige Augustinus erwähnt in seiner Erklärung 
des 56. Psalmes die Windorgel. | 

Sehr frühenahmdie christliche Kirche 
das zukunftsreiche Instrument in ihren Gebrauch. 
Schon um 450 berichtet ein spanischer Bischof 
Julianus, daß die Orgeln in seinem Lande etwas all- 
gemein Bekanntes seien. Größere Verbreitung hatten 
sie aber wohl in der griechischen Kirche gefunden, 
und jedenfalls kam von dorther die Kenntnis zu 
den Franken. Im Jahre 757 soll Kaiser Konstantin 
Kopronymus dem Majordomus Pipin dem Kleinen 
eine kleine Orgel mit bleiernen Röhren übersandt 
haben, die dieser ın der Korneliuskirche zu Compiegne 
aufstellen ließ. Nach diesem Vorbild habe dann 
Karl der Große eine Orgel für den Dom zu Aachen 
anfertigen lassen; ım Jahre 836 beim feierlichen 
Empfang Karls des Kahlen im Kloster Reichenau 
wurde der Gesang von einer Orgel und verschiedenen 
anderen Instrumenten begleitet. Vom 1o. Jahr- 
hundert ab sind Orgeln nachweisbar in Freising, 
München, Halberstadt, Magdeburg, Erfurt. Deutsche 
Orgelbauer, größtenteils Mönche, standen schon frühe 
in großem Ansehen; höchst wahrscheinlich waren sie 
Schüler des Orgelbauers Gregorius, eines Geistlichen 
aus Venedig. Um 873 ersuchte Papst Johann VIII. 
den Bischof Ano von Freising, ihm einen Orgel- 
bauer und Orgelkünstler nach Italien zu senden. 
Zu berühmten Orgelbauern jener Zeit zählte auch 
Papst Sylvester II. (f 1003), der bereits vorher unter 
dem Namen Abt Gerbert als einer der gefeiertsten 
Mathematiker galt. Die neuen Instrumente aber 
dienten zunächst zur Unterstützung des (Gresanges 
und zur Einübung desselben beim Unterricht. 

Man baute in dieser Zeit teils kleinere tragbare 
Orgeln, Portatıve, teils größere, feststehende, 


Positive. Siehatten 8—15 Töne der diatonischen 
Reihe aus Kupfer, Erz und verschiedenen Holz- 
arten mit 30 und mehr Pfeifen. Die Ventile wurden 
durch starke Schnüre oder Stricke herabgezogen, 
da die hölzernen Leitungen dem Schlage der Tasten 
nicht standgehalten hätten; die Bälge waren den 
Schmiedebälgen ähnlich, jeder einzelne Balg hatte 
einen Schuh, in welchen der Kalkant trat, wobeier den 
einen niederzog, während der andere aufwärts ging. 

Nach dem Berichte des Michael Praetorius (f 1621) in 
' seinem „Syntagma musicum‘ waren die Bälge noch 
nicht mit Gewichten belastet, so daß die Stärke des 
Winddrucks von der Kraft und Schwere des Bälge- 
treters abhing und deswegen auch die Tonhöhe 
Schwankungen ausgesetzt war. Eine Art Riesen- 
werk für die damaligen Verhältnisse war die Orgel, 
welche Bischof Elfegg ums Jahr 950 für Winchester 
bauen ließ. Sie hatte zwei Klaviere mit je Io Tasten 
und 26 Bälge, die von 70 starken Männern bedient 
wurden, und 400 Pfeifen; gespielt wurde sie von 
zwei Organisten, der Ton des Werkes wurde aber mit 
dem Gebrüll des Donners verglichen. — Vom II. 
Jahrhundert an fing man an, die Pfeifen nur 
noch aus Metall, Zinn oder Holz anzufertigen; vom 
12. Jahrhundert ab waren sie nach dem Vorbild des 
Hucbaldschen Organum nicht nur im Einklang, 
sondern auch in Quinten und Oktaven gestimmt, gab 
es also Mixturregister und konnten darum die-Pfeifen 
nur einzeln gespielt werden. Im 13. und 14. Jahr- 
hundert reihte man auch die chromatischen Töne ein. 
Im Jahre 1350 baute-der Priester Nikolaus Faber die 
große Orgel für Halberstadt mit 14 diatonischen 
und 8 chromatischen Tönen (H—ä), sie hatte bereits 
3 Klaviere (zwei Diskant- und ein Baßklavier) und 
20 Bälge. Außerdem erhielt sie bald darauf auch 
eine Pedalklaviatur. Zum Treten der Bälge 
waren infolge ihrer Verbesserung nur noch Io Kal- 
kanten notwendig. Die Erfindung des Pedals kann 
darum nicht dem Organisten Bernhardt dem Deut- 
schen an der Markuskirche zu Venedig (um 1470) 
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zugeschrieben werden, es sei denn, daß er dieselbe 
unabhängig von Faber gemacht hat; andere schreiben 
sie dem belgischen Geigenmacher Ludwig vonValbeck 
zu; jedenfalls baute man vom Anfang des 15. Jahr- 
hunderts an keine größeren Orgeln mehr ohne Pedal. 
Dasselbe umfaßte zunächst nur eine Oktav und war 
natürlich von ganz einfacher Konstruktion: es hingen 
von den Ventilen Stricke herab mit einer Schleife, 
in welche der Fuß zum Niederziehen hineingesteckt 
wurde. 

Bis jetzt wiesen die Orgeln noch den Übelstand 
auf, daß alle zu einer Taste gehörigen Pfeifen gleich- 
zeitig erklangen. Eine Ordnung derselben nach Ton- 
charakter und Tonstärke der einzelnen Stimmen 
oder Register ermöglichte die Erfindung der 
Springladeim ı5.und diederSchleiflade 
im 16. Jahrhundert. Bei diesen wurde die Wind- 
lade in einzelne Kanzellen abgeteilt und so der Wind 
getrennt zu deren Pfeifen geführt. Die Springlade 
wurde so genannt, weil die Ventile unter den Pfeifen- 
löchern, welche durch Ziehen einer Registerstange 
von denselben entfernt wurden, beim Abstoßen ver- 
möge der darunter befindlichen Messingfäden wieder 
zusprangen. Weil diese Einrichtungen viele Repa- 
raturen zur Folge hatten, wurde die Springlade später 
durch die einfachere Schleiflade ersetzt, bei 
welcher der Wind vermittelst einer durch den 
Registerzug verschiebbaren hölzernen Schleife zu 
den Pfeifen geführt bezw. von ihnen abgesperrt 
wurde. Die älteste bis jetzt bekannte Schleiflade 
ist die des Martin Agricola und stammt bereits aus 
dem Jahr 1442. Noch später baute man statt der 
Spring- und Schleifladen auch Kegelladen mit 
eigenem Windkasten für die einzelnen Pfeifenreihen 
und Kegel statt der Ventile für die Regulierung des 
Windes. Die älteste bis jetzt in Deutschland auf- 
gefundene erbaute Hausdörfer ums Jahr 1750, 
Örgelbauer in Tübingen. Indes fand man solche 
Laden auch in Ungarn (Debresczin), so daß es 
nicht ausgeschlossen ist, daß dieselben von den 
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Byzantinern stammen und überhaupt die älteste Art 
darstellen. 

Nach Erfindung der Spring- und Schleiflade 
war es möglich, die verschiedenen Orgelstimmen nach 
Größe und Toncharakter zu ordnen. Man fing im 
16. Jahrhundert an einzelne Register zu decken, 
ihnen verschiedene Mensur zu geben, Rohrwerke zu 
konstruieren und die Ansprache der Pfeifen durch 
Anbringen von Bärten zu verbessern (über die Be- 
deutung dieser Ausdrücke siehe weiter unten). Eine 
. Verbesserung der Blasebälge bedeutete die Erfindung 
des Spannbalgs durch Hans Lobsinger ın 
Nürnberg um 1550. Ein weiterer nennenswerter 
Fortschritt war die einheitliche Stimmung der 
Orgeln nach dem Chorton, der usrprünglich tiefer, 
später aber höher war als der sogen. Kammerton 
(von den Instrumentalisten bei Hoffesten verwendet). 
Gleichwohl waren beide in den folgenden Jahr- 
hunderten verschiedenen Schwankungen ausgesetzt, 
auch die Höhe des Kammertons nach Abschaffung 
des Chortons, bis in neuerer Zeit allgemein die 
französische Zählweise, der Pariser Kammerton mit 
435 Doppelschwingungen in der Sekunde für das 
eingestrichene a angenommen wurde (s. S. 223). 

Das 17. Jahrhundert brachte die Erfindung der 
Wındwage von Christian Förner in Wettin bei 
Halle (um 1667), mit deren Hilfe die Stärke des 
Windes eines jeden Balges gemessen und erforder- 
lichen Falles durch größere Belastung ausgeglichen 
werden kann; ferner die Einführung der gleich- 
schwebienden Tem p.er.a t upper Erz 
daß nun jede Tonart gebraucht;werden und an 
Stelle des alten Tonsystems das moderne mit den 
beiden Tongeschlechtern Dur und Moll treten konnte. 
Um dieselbe machten sich besonders verdient 
Andreas Werckmeister in Halberstadt, Joh. Sebastian 
Bach (‚Das wohltemperierte Klavier“), Joh. Mat- 
theson in Hamburg u. a. — Während bei den Orgeln 
des ıı. bis 16. Jahrhunderts die Tasten handbreit 
( mit Buchstabenbenennungen versehen) waren und 
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deshalb nurmit den Fäusten oder Ellenbogen hinunter- 
gedrückt werden konnten (daher der Ausdruck 
organum pulsare = Orgel schlagen), wurden die 
Tasten nunmehr schmäler und kürzer, ebenso der 
Mechanismus zur Übertragung des Tastendrucks auf 
die Ventile beweglicher; ferner vermehrte man die 
Manuale bei großen Orgeln bis auf vier (Haupt- 
manualwerk, Oberwerk, Brustwerk, Rückpositiv) 
und erreichte dadurch einen raschen und leichten 
Wechsel in Tonfarbe und -stärke. — Auch das 
Äußere der Orgel suchte man auszuschmücken, 
nur verfiel man dabei auf allerhand Spielereien: 
es gab bewegliche Sonnen, Monde und klingende 
Cymbelsterne, Glockenspiel, Vogelgezwitscher, 
Kuckucksrufe, Nachtigallengesang, Adler, die 
zur Sonne flogen und mit den Flügeln schlugen, 
ferner Engelsfiguren, welche die Trompete an 
den Mund setzten, Pauken schlugen oder diri- 
gierten, einen Tremulanten, der am Karfreitag und 
bei Trauerfeierlichkeiten das Schluchzen nachahmte, 
endlich Gewitter-, Donner- und Regenschauerzug, 
von denen übrigens der erstere in manchen Konzert- 
orgeln noch bis auf den heutigen Tag existiert. 
Nachteilig war auch der Umstand, daß die Pfeifen 
auf zu großen Raum in Galerien und Türmen verteilt 
waren, weshalb man sehr lange Windkanäle be- 
nötigte, sodaß die Pfeifen nicht selten zu spät an- 
sprachen; außerdem besaßen die Orgeln zuviel Mix- 
turen, schreiende Register. Hier suchte das Sim - 
plifikationssystem des Abbe Vogler ver- 
bessernd einzusetzen, insofern dieser alles u berflüssige 
und Unzweckmäßige aus dem Mechanismus der 
Orgel entfernte: er verwarf die Prospektpfeifen und 
Mixturen, Stellte die Pfeifen auf einem engen Raume, 
in einem Schranke auf und rückte die Bälge näher 
an die Windladen. Da jedoch bei einer solchen 
Aufstellung der Klang sich nicht genügend entwickeln 
konnte, so entsprach sein System noch nicht den 
gehegten Erwartungen. 
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Groß ist dagegen die Zahl der Verbesserungen, 
die im Laufe des 19. Jahrhunderts und bis in die 
letzte Zeit herein gemacht wurden. So erfand 
Friedr. Kaufmann in Dresden den Kompres- 
sıonsbalg, durch den bei Zungenpfeifen ein 
An- und Abschwellen des Tones hervorgebracht wird, 
Markussen in Appenrade (Schleswig) den Kasten- 
balg, Friedr. Walcker in Ludwigsburg die Kegel- 
lade, Cavaille-Coll zu Paris den Magazın- 
balg, der durch Schulze und Ladegast verbessert 
wurde, der englische Orgelbauer Barker den pneu- 
matischen Hebel, W. Sauer ın Frankfurt a.O. 
dassKombinationspedal (Kollektivtritt). Die 
Ausdrucksfähigkeit der Orgel wurde erhöht durch 
die Erfindung der’ Koflektıivzuger ande 
Echowerkes und Rollschwellers; 
eine direktere Zufuhr des Windes wurde angestrebt 
durch die Konstruktion verschiedener neuer Laden, 
wie dr Hahnen-, Kolben- und Präzi- 
sıonslade, der Antrieb des Gebläses wird bei 
größeren Orgeln besorgt durch Gas-, Dampf- 
oderElektromotoren, die Spielbarkeit ist 
erleichtert “durch "das p neu matssemeraer 
elektrische’Regier wer kruswaraterzieiten 
erhalten eine größere Kraftfülle durch die Er- 
findung der Hochdruckluft- und Sera- 
phonpfeifen (von der Firma C. G. Weigle in 
Stuttgart-Echterdingen). Ein kurzer Einblick in den 
heutigen Orgelbau wird uns diese Errungenschaften 
der Neuzeit noch im einzelnen zeigen. 

Als berühmte Orgelbaumeister gderzners 
gangenheit sind außer den bereits genannten hervorzu- 
heben im ı7. Jahrhundert Eugen Casparini aus Sorau in der 
Lausitz, Esajas Compenius aus Eisleben, Arp Sähnitzker aus 
dem Öldenburgischen, die Silbermann (der berühmteste der 
Freiberger Gottfried S.), Trampeli aus Andorf, Sachsen, J. M. 
Röder in Berlin, Kratzenstein in Petersburg, Zacharias Hilde- 
brand u. a. — Begründer der modernen Theorie der 
Orgelbaukunst ist der Organist und Schriftsteller Gottlieb 
Töpfer, gest. 1870 in Weimar. Sein „Lehrbuch der Orgelbau- 


kunst‘ (4. Aufl. 1855) fußt übrigens auf dem grundlegenden 
Buche dse französischen Benediktinermönchs Don Bedos de Celles 
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(1718—95) „L’art du facteur d’orgues‘‘. Die Grundsätze Töpfer’s 
wurden zuerst verwendet von Johann Friedr. Schulze in Paulin- 
zelle (Thüringen). Hervorragende Orgelbaumeister derGegen- 
wart sind: Schlag und Söhne in Schweidnitz, Gebr. Dinse in 
Berlin, W. Sauer in Frankfurt a. O., Reubke u. Sohn und deren 
Nachfolger Röver in Hausneudorf bei Quedlinburg, Gebr. 
Jehmlich in Dresden, B. Grüneberg in Stettin, E. Seifert in 
Köln-Mansfeld, Steinmeyer u. Co. in Oettingen, Voit u. Söhne 
in Durlach; in Württemberg: Walcker u. Co. in Ludwigsburg, 
C. G. Weigle in Echterdingen, Gebr. Link in Giengen a. Br., 
Gebr. Späth in Ennetach bei Mengen; im Ausland: Cavaille- 
Coll zu Paris, Merklin zu Lyon, Mauracher in Salzburg, 
Rieger und Söhne in Jägerndorf (Österreich). Zu diesen 
tritt noch eine große Reihe von Meistern in und außerhalb 
Deutschlands, die vor allem in mittleren und kleineren Werken 
ihre Tüchtigkeit bewähren und rastlos mitarbeiten an der Ver- 
besserung des kunstreichsten aller Instrumente. 

Zu hervorragenden Orgelwerken der Jetztzeit 
zählen: Die Orgel in der Dreifaltigkeitskirche zu Liebau (die größte 
der Welt: 131 klingende Register, Grüneberg), in der Tonhalle zu 
Sydney (zweitgrößte: 126 Register, Kontra-Posauna 64’ aus 
Holz, Hill u. Sohn), im Dom zu Riga (drittgrößte: 124 Register, 
Walcker), in der Westminsterabtei zu London (Hill u. Sohn), 
in der Royal-Albert Hall daselbst, zu St. Sulpice (Cavaille-Coll), 
Notre Dame (Cavaille-Coll) und St. Eustache in Paris (Merklin), 
im Stephansdom zu Wien (Walcker), im Dom zu Salzburg 
(Mauracher), in der Hofkirche zu Luzern (Goll), in der Stifts- 
kirche zu Einsiedeln (Weigle), in der Wallfahrtskirche zu 
Kevelaer (größte Orgel Deutschlands, ı22 klingende Register, 
Seifert), im Dom zu Berlin (Sauer), in der neuen Garnisons- 
kirche daselbst (Sauer), in Charlottenburg (Sauer), in der 
Nikolaikirche zu Hamburg (Röver), im Dom zu Magdeburg 
(Reubke u. Sohn), in der Nikolaikirche zu Leipzig (Sauer), 
im Gewandhaus daselbst (Walcker), im Dom zu Schwerin (Lade- 
gast), in der Marienkirche zu Zwickau (Jehmlich), im Dom zu 
Speyer: (Steinmeyer), im Münster zu Ulm (Walcker), in der 
Klosterkirche zu Weingarten (Gabler aus Ravensburg, 1750), 
in der Klosterkirche zu Beuron (Späth), in der Hofkirche zu Sig- 
maringen (Späth). 


Sz 
Bes. lrore ll, unserer Zeit, 
Wie uns bereits die Geschichte der Orgel gezeigt, 
ist dieselbe ein sehr kompliziertes und kunstreiches 


Instrument; gleichwohl ist ihr Prinzip sehr einfach 
gestaltet: sie ist nämlich ein aus verschiedenartigen 
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Pfeifen bestehendes Blasinstrument, das vom 
Luftdruck des Windes infolge Öffnens der Ventile 
mittels Regierwerk und Tastatur zur Ansprache 
gebracht wird. Um uns ein richtiges Bild von ihrer 
Zusammensetzung zu machen, haben wir darum 
zunächst das Äußere der Orgel in Betracht zu 
ziehen, sodann ihreinnerenBestandteile, 
nämlich das Gebläse mit den Windladen, das Regier- 
werk oder die Mechanik, sowie das Pfeifenwerk. 
Das Gehäuse.d. i. die aus Holz angefertigte 
Umkleidung der Orgel hat den Zweck, deren Teile zu 
umschließen, sie teilweise zu stützen, schädigende 
Einflüsse von außen abzuhalten und dem ganzen 
Werke ein würdiges Aussehen zu verleihen. Während 
dasselbe früher mit allen möglichen Verzierungen 
überladen war, ist man jetzt mehr zu einer gefälligen 
Einfachheit zurückgekehrt. Den schönsten Schmuck 
desselben: bilden die an der Frontseite (Fassade, 
Prospekt) angebrachten zinnernen Prospekt- 
pfeifen. Sie sind verschiedenartig aufgestellt, 
teıls ın Turmform, wenn sie einen nach auswärts 
tretenden Halbkreis bilden, teils in Nischenform, wenn 
sie einen einwärtsgehenden Kreis bilden, teils als 
Spitztürme in der Form eines Winkels, in Flachfeldern 
bei gerader Aufstellung oder in Form einer Brüstung 
bei sanfter Abrundung der Mittelpartie. Manche der 
Pfeifen sind nicht mit der Windleitung verbunden, 
sınd also ‚stumm‘ oder ‚‚blind“ und dienen nur zur 
Verzierung, ja es gibt Orgelwerke mit völlig stummem 
Prospekt. Wenngleich den Prospektpfeifen der Wind 
nurdurch besondereRöhren (Kondukte) zugeführt wer- 
den kann, so gleicht sich dieser Mißstand doch dadurch 
reichlich aus, daß sie ihren Ton freier in die Kirche 
senden als die übrigen Pfeifen. — An den übrigen 
Seiten des (sehäuses befinden sich verschiebbare 
Türen und verschiedene Füllungen, die durch Ver- 
schieben von Riegeln herausgenommen werden kön- 
nen und so einen Zugang in das Innere zum Zweck 
der Reparatur oder Reinigung ermöglichen. Im 
Interesse einer künstlerischen Stileinheit liegt es, 
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daß das Gehäuse in seinem Aufbau, seinem Prospekt, 
in seinen Ornamenten und in seinem Anstrich dem 
Innern der Kirche, den Altären und der Kanzel 
angepaßt werde. 

Gewöhnlich in der Mitte der Orgelfront befindet 
sich dr Klaviaturschrank, der die Kla- 
viaturen, die Registerzüge und andere Teile der 
Spielmechanik enthält. Bei älteren Orgeln ist er 
häufig in den unteren Teil des Gehäuses eingebaut, 
sodaß der Organist der Kirche den Rücken zuwendet 
und genötigt ist, mit dem Chore derselben sich durch 
einen Spiegel in Verbindung zu setzen. Im Falle 
großen Raummangels ist darum eher jene Anlage 
vorzuziehen, welche den Klavierschrank auf der 
Seite anbringt; bei größeren Orgeln findet sich ein 
besonderer Spieltisch vor der Orgel an der 
Chorbrüstung, in welchem Falle die Windführung 
unter dem Podium fortgeleitet wird. Die für das 
Spiel der Hände bestimmte Klaviatur oder das 
Manual hat in der Regel einen Umfang von C—t? 
(54 Tasten), neuere Werke haben noch g?” oder gar 
a®. Die englischen und italienischen Orgeln be- 
ginnen häufig um etliche Töne tiefer und gehen 
selbst über das a? hinaus; alte Orgeln haben da und 
dort noch die kurze Oktav,, insofern in der tiefsten 
Oktav die Töne Cis, Dis, Fis und Gis fehlen. — 
Für gewöhnlich hät die Orgel zwei Manuale, eın 
Hauptmanual oder Hauptwerk (Grand Manual, 
Grand Orgue, Great Organ) mit den meisten und 
kräftigsten Stimmen und ein Nebenmanual (Ober- 
oder Brustwerk); jedenfalls ist diese Einrichtung 
auch bei kleineren Orgeln sehr wünschenswert, ein- 
mal, da bei einer Störung in einem Manual das 
andere benützt werden kann, die Abwechslung 
zwischen f- und p-Spiel sehr leicht zu bewerk- 
stelligen ist und weil man gewisse Tonstücke, wie 
z. B. das Trio, nur mit zwei Klavieren ausführen 
kann. — Größere Orgeln haben auch drei und 
vier, ausnahmsweise fünf Manuale; bei dreien ist 
entweder das unterste das Hauptklavier, das 
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mittlere das zweite und das obere das dritte; 
oder liegt das Hauptwerk in der Mitte und ist das 
zweite Manual das Unter- und das dritte das Ober- 
werk oder Positiv (Clavier du positif), das vierte 
oder fünfte Manual ist Soloklavier oder Echowerk 
oder Fernwerk (Solo organ, Clavier de recit), stets 
aber enthält das oberste Manual die schwächsten 
Stimmen. Früher pflegte man das Pfeifenwerk des 
zweiten und dritten Manuals im Rücken des Spielers 
zu stellen und sprach daher von Rückpositiv. Weil 
jedoch dieses den freien Ausblick in die Kirche 
behindert, viel Raum wegnimmt und den Ton der 
dahinterstehenden Reihen aufhält, ist man von dieser 
unzweckmäßigen Einrichtung wieder abgekommen. 

Das Pedal umfaßt in der Regel 27 Tasten, 
chromatisch von C—d?. Dabei liegt das kleine c 
senkrecht unter dem c' den Manuals, große Werke 
reichen noch bis f!. Wie beim Manual, so kommt 
auch hier in alten Werken die kurze und gebrochene 
Oktave vor. Bei der kurzen Oktav scheinen 
die Töne mit E anzufangen und sich dann Fis, G, 
Gis, A, B und H anzureihen, tatsächlich aber fehlen 
die Halbtöne Cis, Dis, Fis und Gis, und die Taste E 
gibt C, Fis gibt D und Gis gibt E an. Es entsteht 
hierdurch die Aufeinanderfolge: 

DELMB cis 
GESETG ASHEE 

Bei der gebrochenen Oktav sind noch 
zwei Töne mehr vorhanden, nämlich Fis und Gis, 
die auf ganz kurzen Tasten über den Obertasten D und 
E spielbar wurden. Der Grund für diese Ein- 
richtung ist zu suchen in Raum- und Kostenersparnis 
und ıim'seltenen Gebrauch der chromatischen Ober- 
töne wegen der damals noch nicht durchgeführten 
gleichschwebenden Temperatur. Hie und da trifft 
man bei Oberwerken auch zwei Pedale, von denen 
das obere, kürzere, als Nebenpedal gebraucht wird. 

Sollen die Pfeifen der Orgel zur Ansprache 
gebracht werden, so bedarf es eines Winddruckes, 
also einer Verdichtung der atmosphärischen Luft. 
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Diese geschieht durch die Bälge, die sich entweder 
in der Orgel selbst oder in ihrer Nähe, sehr häufig 
über derselben im Dach des Gebäudes befinden. 
Die Form und Bauart derselben ist eine verschiedene. 
Die einfachsten sind die Faltenbälge, ein- 
gerichtet wie Schmiedbälge, also aus einer fest- 
liegenden Unterplatte und einer sich keilförmig 
hebenden Oberplatte bestehend. Weil sie ungleichen 
Wind geben, finden sie heute keine Verwendung mehr. 
— In kleineren Werken kommen Schöpfbälge 
vor, d. i. zwei übereinander liegende Bälge, von 
denen der untere sich horizontal erhebend den 
oberen mit Luft füllt. — DieSpann-oder Keil- 
bälge (auch ‚„Froschmäuler‘ genannt) sind seit 
ca. 1570 im Gebrauch.*) Sie bestehen aus zwei 
gleichgroßen oblongen Platten, von denen die untere 
auf einem Balkgerüste festliegt und die obere an 
ihrer schmalen, dem Kalkanten zugewendeten Seite 
keilförmig aufgezogen wird, sowie aus je zwei Falten- 
brettern an den übrigen Seiten. Auf der Oberplatte 
befinden sich Gewichte, gewöhnlich Ziegelsteine, die 
den Druck derselben vermehren. Werden die 
Platten nicht aus einem Stücke gefertigt, sondern 
aus Füllungen zusammengesetzt, so spricht man von 
Rahmenbälgen. Sind die Bälge so gebaut, daß 
die beiden Platten an allen vier Seiten befestigt sind 
(acht Faltenbretter) und horizontal aufgehen, so 
nennt man sie Parallelbälge; sie liefern doppelt 
soviel Wind als gleichgroße Spannbälge. 

(Gegenüber den Faltenbälgen sind sie vorzu- 
ziehen, da sıe infolge der Seitenbretter luftdichter ab- 
schließen, einfacher und dauerhafter konstruiert sind, 
beim Niedersinken nur eine Falte bilden und regel- 
mäßigeren Wind geben. — Die Kastenbälge 
bestehen aus zwei würfelförmigen Kasten, von 
denen der äußere feststeht, während der innere sich 
luftdicht aufziehen läßt, wodurch sich der Raum 


*) Damals noch Spahnbälge genannt, weil ihre Falten- 
bretter Spähne hießen; der Name Spannbälge kommt wohl vom 
Aufspannen oder Aufziehen des Balges. 
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zwischen den beiden Böden mit Luft füllt, die 
durch ein Schöpfventil eindringt. Beim Nieder- 
sinken des kleineren Kastens wird die Luft zu- 
sammengepreßt und entströmt durch das sogen. 
Halsventil in den Windkanal. Eine Abart des 
Kastenbalgs ist der Zylinder-, Stempel- 
oder Stöpselbalg: dieser hat nur einen Kasten 
oder Zylinder, in welchem sich eine luftdicht an- 
schließende Platte auf- und abwärts bewegt. Die 
Kastenbälge sind billig und leicht zu reparieren, 
sehr dauerhaft, liefern gleich dichten Wind und 
nehmen wenig Raum ein; dagegen sind sie schwerer 
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Fig. ı9. Magazinbalg. 


zu treten als die Spannbälge, auch können sie ın 
feuchten Räumen nicht aufgestellt werden, da sie 
sıch sonst leicht werfen und ihre Luftdichtigkeit ein- 
büßen. — Die Konstruktion der bisher genannten 
Bälge ıst derart, daß der Druck des Gewichtes auf- 
hört, sobald man den Balg aufzieht; es sind daher 
bei diesen Arten stets, auch in der kleinsten Orgel, 
zwei Bälge notwendig, damit beim Aufziehen des 
einen der andere seine verdichtete Luft in den Wind- 
kanal entlassen kann. 

An die Stelle der Spann- und Parallelbälge tritt 
in neuester Zeit der Magazinbalg (Fig.19), auch 
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Kompensations- oder Ausgleichungsbalg genannt. 
Er ist hervorgegangen aus dem Parallelbalg und 
wurde zum ersten Male in Anwendung gebracht von 
Cavaille-Coll in Paris. Seine Hauptteile sind der 
Balgstuhl a, der Hebel oder Balgklavis b, der Schöpf- 
balg c, das Saugventil d des Schöpfbalgs, nach innen 
‘ sich öffnend, die Oberplatte e, die Unterplatte f, 
der Rahmen g, die Faltenbretter h, die Scheren i, 
das Ventil k, in der Unterplatte f (sich nach innen, 
oben öffnend), durch die der Luftstrom aus dem 
Schöpfbalg c in den Magazinbalg geht, Auslaß- oder 
Sicherheitsventil 1, das sich öffnet, sobald in den 
bereits gefüllten Magazinbalg aus dem Schöpfbalg 
noch weitere Luft gepreßt wird, Gewichte m auf 
der Oberplatte e, durch welche die Stärke des 
Windes reguliert wird, auswärtsgehende Falten und 
einwärtsgehende Falte o, Hauptkanal p, in welchen 
aus dem Magazinbalg der Orgelwind direkt ein- 
strömt, endlich das Lager q für den Hebel b. Sobald 
sich nun letzterer durch Treten nach unten bewegt, 
wird die Luft im Schöpfbalg ce zusammengepreßt und 
öffnet deshalb die Ventile k des Magazinbalgs, der 
hierdurch d. h. durch öfteres Schöpfen mit Luft aus- 
gefüllt wird. Hört der Druck auf den Hebel auf, 
dann bewegt sich die Unterplatte des Schöpfbalgs 
infolge ihrer Schwere nach unten, die Ventile k 
werden geschlossen und das Ventil d des Schöpf- 
balgs wieder geöffnet, sodaß in diesen neue Luft 
einströmt. Die Scheren, die an den feststehenden 
Rahmen g und an der beweglichen Oberplatte e 
befestigt sind, bewirken, daß der Magazinbalg gleich- 
mäßig gehoben wird. -Unter dem Ventil d des 
Schöpibalgs ist Drahtgaze angebracht, welche das 
Eindringen von Staub, Insekten usw. verhindert. 
Der Magazinbalg ist also nur eine Vorratskammer 
des Windes, während ihm dieser vom Schöpfbalg 
geliefert wird; wie dieser so istauch jener bei größeren 
Orgeln mehrfach vorhanden, meist haben dort die 
Manuale wie auch das Pedal eigene Magazine, die 
teils über, teils nebeneinander liegen. Diese Art 
Möhler-Gauss, Compendium. 31 
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von Bälgen empfiehlt sich sehr, da sie wenig Raum 
einnehmen, den Wind möglichst gleichmäßig und 
wenn notwendig, für jedes Manual verschiedengratig 
liefern ; sie werden darum jetzt beinahe ausschließlich 
angewendet. — Da der Orgelwind für die volle und 
gleichmäßige Ansprache der Pfeifen die notwendige 
Dichtigkeit und Stärke haben muß, so ist es die 
Aufgabe des Orgelbauers, den Grad derselben genau 
zu berechnen und abzumessen. Dasselbe geschieht 
durch de Windwage, ein in ihrem Prinzip dem 
Barometer ähnliches Instrument, erfunden von Christ. 
Förner (1610—78) zu Wettin bei Halle a. S. und 
verbessert von Joh. Gottl. Töpfer. Weil die Schwere 
der Oberplatte zu der notwendigen Verdichtung der 
Luft nicht ausreicht, wird sie mittels aufgelegter 
(rewichte beschwert, meist dienen hierzu Ziegelsteine, 
besser sind Eisen- und Bleistücke, weil jene die 
Feuchtigkeit anziehen und dadurch ihr Gewicht ver- 
ändern. — Für den Antrieb des Grebläses wird bei 
größeren Werken die menschliche Kraft häufig durch 
einen Motor ersetzt; am meisten empfiehlt sich 
elektrischer Betrieb verbunden mit Selbstregulierung, 
da er wenig Raum erfordert und nicht feuergefährlich 
ist; doch haben sich auch Wasser-, Gas- und Heiß- 
luftmotore mit Hochdruckluftventilatoren erprobt. 

Der Wind strömt bei Bälgen älterer Konstruk- 
tion zunächst ın die Kröpfe oder Büchsen, dann 
durch das Kropf- oder BüchsenventilindenHaupt- 
kanal, beim Magazinbalg dagegen direkt in diesen. 
Er selbst ıst ein länglicher, vierseitiger Kasten, der 
an den Kanten durch Überkleben von starkem Papier 
luftdicht verschlossen ist. Hat die Orgel mehrere 
Windladen, so teilt er sich in engere Neben- 
kanäle; diese führen dann die Luftindie Wind- 
kasten der einzelnen Laden. Es ist wünschens- 
wert, daß dıe Kanäle nicht zu lange sind, desgleichen, 
daß sie ohne Winkelbiegung angelegt werden. 

Über jedem Windkasten befindet sich eine 
Windlade (ein länglicher, rechteckiger Rahmen von 
etwa 20 cm Höhe), und über dieser ist der Pfeifen- 


stock angebracht, auf dem die Pfeifen befestigt 
sind.*) Die Windladen dienen dazu, den vom Wind- 
kanal aufgenommenen Orgelwind nach dem Willen des 
Spielenden an die einzelnen Pfeifen zu verteilen. 
Zu diesem Zweck muß einesteils der Wind zunächst 
Zutritt zu einem Register d. h. zu einer ganzen 
Pfeifenreihe verschiedener Größe, aber gleicher Kon- 
struktion und Klangfarbe erhalten, und dann durch 
das Öffnen von einzelnen Ventilen zu den Pfeifen, 
— andernteils muß die Windlade mit dem Spieltisch 
durch eine Leitung verbunden sein, damit von dort 
aus die Windverteilung an die Register und einzelnen 
Pfeifen erfolgen kann. Die Art der Windlade und 
dieser Verbindung mit dem Spieltisch ist eine ver- 
schiedene: die heute gebräuchlichsten sind die 
Schleiflade, die Kegellade, das pneumatische und das 
elektropneumatische System. 

Die Schleiflade (Fig. 20/23) istinso viele Fächer, 
Kanzellen, eingeteilt, als die Klaviatur Tasten 
hat; dieselben sind oben durch den Kanzellenspund, 
unten durch das Haupt- oder Spielventil geschlossen, 
. das sich nach den Windkasten öffnet. Längs auf 
der Lade befinden sich schmale Brettleisten, von 
denen die einen, die Dämme, festliegen, während die 
anderen, die Schleifen, verschiebbar sind und soviele 
Bohrlöcher haben, als auf ihrem Raume Pfeifen über 
der Windlade stehen. Nach vorn haben die Schleifen 
eine Verlängerung, an welcher der Registerzug an- 
gebracht ist. Wie dieser, so sind auch die Spiel- 
ventile mil dem Spieltisch durch eine mechanische 
Leitung (als Spielmechanik gewöhnlich Traktur 
genannt) verbunden, die aus Hebeln, Winkeln, Wippen 
und Abstrakten **) besteht. Letztere sind dünne 
Holzstreifen, an deren beiden Enden sich (je nach 
ihrem Zwecke) Drahthäckchen befinden. 

BaRla0g* sich eine Taste in Ruhe befindet, drückt 





”) Bei größeren Orgeln ist die Windlade geteilt in eine 
C- und Cis-Lade, auf jener stehen C, D, E, Fis, Gis, Ais, auf 
dieser Cis, Dis, F, G, A, H. 
**) Vom lat. abstrahere — abziehen. 
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die Feder b (Fig. 20) das Ventil c an die Kanzelle d, 
sodaß aus der Windlade 1 kein Orgelwind in die 
Kanzelle d gelangen kann. Die Schleife e läßt, 
wenn sie geschlossen ist, ebenfalls keinen Orgelwind 
in die Pfeife f einströmen (Fig. 20 u. 22). — Wird 
ein Register gezogen (Fig. 2I u. 23), so kommen 
die Bohrlöcher i der Schleife e unter die Öff- 
nungen, in denen die Pfeifen f stecken, sodaß der 
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Fig. 20. Schleiflade, Querschnitt. Fig.2ı. Schleiflade, Querschnitt. 
Ventil u. Schleife geschlossen. Ventil u. Schleife geöffnet. 


Wind bei geöffnetem Ventil c (Fig. 21) in die Pfeife 
strömen kann und diese zum Ertönen bringt. Das 
Ventil c ist durch den Draht a*) an die weitere 
Leitung angeschlossen. Die Vor- und Rückwärts- 
bewegung der Schleife e geschieht durch einen Hand- 
griff, der am Spieltisch angebracht ist. Dieser ist mit 
Abstrakte h und Wippe g mit der Schleife e verbunden. 

Während bei der Schleiflade alle auf der Lade 
stehenden Register nur einen Windkasten haben, 
besitzt bei der Kegellade jedes Register seinen 
eigenen (Windstock genannt), und während dort 
alle Pfeifen, die zu einer Taste gehören, nur eine 





*) Damit durch das Loch im Boden des Windkastens 
 (Beutelbrett genannt) kein Wind verloren geht, durchsticht 
der Draht nach seinem Eintritt in den Kasten ein ledernes 
Säcken (Pulpete) oder ein Messingplättchen. 


Kanzelle haben, hat hier jede Pfeife ihre eigene Luft- 
führung. Der Zugang zum Windkasten wird durch 
ein aufschlagendes. Registerventil bewerkstelligt. — 
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Fig 22. Schleiflade, ne. Ventil u. Schleife geschlossen. 


Solange sich die Taste in Ruhe befindet (Fig. 24), 
schließt das kegelförmige Spielventil c (daher der 
Name der Lade) in der Windlade I die Öffnung d ab, 
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Fig. 23. Schleiflade, Längsansicht. Ventil geschlossen, Schleife geöflnet. 


sodaß durch die Holzröhre e kein Orgelwind in die 
Pfeife f gelangen kann. Wird aber die Taste nieder- 
gedrückt (Fig. 25), so bewegt sich die Abstrakte a nach 
unten und mittels der Wippe b das Spielventil c 


in die Höhe. Infolgedessen strömt durch die Öff- 
nung d und durch die Röhre e der Orgelwind ın 
die Pfeife und bringt diese zum Ertönen. — Die 
Kegellade ist wohl kostspieliger als die Schleiflade, 
hat aber bedeutende Vorzüge: einmal ist die Spiel- 
art eine leichtere, weil der Druck des Windes, nicht 
aber die Kraft der Spielfedern zu überwinden ist; 
ferner klingt der Ton immer gleich stark und frisch, 
weil nicht etwa ein anderes Register den Wind ent- 
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Fig 24. Kegelladenmechanik Fig. 25. Kegelladenmechanik 
in Ruhe. in Tätigkeit. 


ziehen kann, was sich bei der Schleiflage vor allem 
beim Gebrauch der vollen Orgel in unangenehmer 
Weise bemerklich macht, weiter ist das ‚Heulen‘ der 
Töne *) nicht so leicht möglich, und wenn es eintritt, 
dann werden davon nicht auch wie bei der Schleiflade 
die übrigen Register betroffen; endlich lassen sich 
bei der Kegellade die neueren Erfindungen leichter 
anbringen. 

Wenngleich aber die Kegellade manche Fort- 
schritte aufzuweisen hat, so ist ihre Mechanik doch 
vielfach den Witterungseinflüssen ausgesetzt, nach 
ihrer ganzen Zusammenstellung viel der Reparatur 
unterworfen und erfordert nicht selten immer noch 
einen starken Kraftaufwand zur Überwindung des 
Tastendrucks seitens des Spielers. Eine wesentliche 
Besserung wurde erzielt durch den pneuma- 


*) Ist bei der Schleiflade infolge Durchstechens des 
Windes von einer Kanzelle in die benachbarte öfter der Fall. 


tischen Hebel (pneumatische Maschine, von 
dem englischen Orgelbauer Barker um 1832 erfunden), 
bei denen kleine Bälge, welchen durch den Nieder- 
druck der Tasten der Orgelwind zugeführt wird, 
das Aufziehen der zahlreichen Spielventile über- 
nehmen, indem der eintretende Wind (pneuma) die 
Oberplatte in die Höhe treibt und durch dieselbe 
die weitere Traktur in Bewegung setzt. Auch das 
Anziehen der Registerzüge, die Öffnung der Kegel- 
ventile usw. wird vielfach durch Pneumatik bewirkt 
und durch Einfügung derselben in ältere Orgeln 
die Spielart derselben erleichtert. Da jedoch jede 
Taste einen eigenen Hebelbalg benötigt, ist diese Ein- 
richtung mit nicht unbedeutenden Kosten verknüpft. 
Noch mehr wird der Wind ausgenützt bei der 
Röhrenpneumatik, die zwar nicht mit den 
pneumatischen Hebeln identisch ist, aber schließlich 
dasselbe Ziel erstrebt durch ähnliche Mittel. Bei 
diesem System nämlich fällt die ganze Traktur weg 
und wird das Öffnen der Spielventile, wie der Register- 
ventile von der durch Röhren geleiteten komprimierten 
Luft bewerkstelligt ; eine noch größere Präzision zeigt 
die elektrische Mechanik, ebenfalls von Barker das 
erstemal zur Verwendung gebracht, bei der die Ver- 
bindung zwischen Taste und Spielventil durch 
Kupferdraht und Elektromagneten hergestellt ist. 
Doch werden Orgeln mit dieser Einrichtung bis jetzt 
nur vereinzelt gebaut, weil ihre Aufstellung und 
. Unterhaltung sehr kostspielig und ihre sehr difficile 
Mechanik häufigen Störungen unterworfen ist. Einen 
Begriff von dem pneumatischen und elektrischen 
System mag die folgende Beschreibung geben. 


Röhrenpneumatik mit Kegelladen (Fig. 26-29). 


Solange sich die Taste a (Fig. 26) in Ruhe be- 
findet, ıst durch das Abschlußventil b die Kanzelle c 
(die mit Orgelwind gefüllt wird, sobald das Gebläse 
in Tätigkeit tritt), abgeschlossen, sodaß durch die 
Röhre d ın das Bälgchen e kein Wind gelangen kann. 
Durch das mit diesem in Verbindung stehende 


Be ger je 
Doppelventil f ist die ebenfalls mit Orgelwind gefüllte 
Kanzelle g geöffnet und nach außen an Öffnung o 
abgeschlossen. Infolgedessen gelangt durch die 





q 
was Fig. 26. Manualpneumatik in Ruhe. 


Holzröhre h der Orgelwind in die Tasche ı und drückt 
diese mit Unterstützung einer in derselben befind- 
lichen Feder an die Öffnung k, sodaß aus der Wind- 






zu Fig. 27. 
Ze 77, Manualpneumatik in Tätigkeit. 
lade 1 durch die Holzröhre m kein Wind in die 
Pfeife n strömen kann. — 'Wird nun die Taste a 


(Fig. 27) niedergedrückt, so hebt sich das Abschluß- 
ventil b ın die Höhe, sodaß aus der Kanzelle c der 
Orgelwind durch die Röhre d in das Bälgchen e 
gelangt und dieses aufbläst. Dadurch schließt das 
Doppenventil f die Kanzelle g ab, und sowie durch 
die Registrierung Orgelwind in die Lade 1 gelangt, 


drückt dieser auf die. Tasche ı, sodaß der Wind 
in derselben durch die Röhre h und die Öffnung o 
entweicht. Infolge des Zurückweichens der Tasche i 
ist aber die Öffnung k freigegeben, der Wind strömt 
aus der Lade | durch die Röhre m in die Pfeifen und 
bringt diese zur Ansprache und zwar solange, als 
eben die Taste niedergedrückt wird. 
| Registerpneumatik. 





Fig. 28. Registerpneumatik Fig. 29. Registerpneumatik 
in Ruhe. in Tätigkeit. 


Solange sich der Registerhebel a (Fig. 28) in 
Ruhe befindet, wird durch das Abschlußventil b 
die Kanzelle c, die ständig mit Orgelwind gefüllt ist, 
abgeschlossen, es kann also aus der Kanzelle c durch 
die Röhre d auch kein Orgelwind in das Bälgchen e 
gelangen; das Doppelventil f hält also die Windlade 1 
(s. Fig. 26) abgeschlossen, und aus dem Luftkanal g 
kann kein Wind in die Lade | gelangen. Wird nun aber 
der Registerhebel a niedergedrückt (Fig. 29), so hebt 
sich das Abschlußventil in die Höhe, aus der Kanzelle c 
dringt der Orgelwind durch die Röhre d ins Bälgchen e 
und bläst dieses auf; das Doppelventil f hebt sich, 
schließt die Öffnung h und läßt gleichzeitig den Wind 


=D 


in die Lade 1 (Fig. 27) einströmen, sodaß, sobald eine 
Taste niedergedrückt wird, die betreffende Pfeife zum 
Tönen gebracht wird. 

Die rein pneumatische Röhren- 
lade (System Weigle) ist ähnlich wie die Kegel- 
lade gebaut, verwendet aber statt der Kegelventile, 
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Fig. 30. Membranlade in ruhendem Zustande. 






III RUN IS zu SITE UNI 


zZ, ER _ m . =; 


Mm \ | ‚ 
1 FIT, 
ee en 

M ö 


Fig. 3r. Membranlade in Tätigkeit. 





Stecher, Wellen usw. Membraned.h. Streifen 
aus vollständig luftdichtem Schafleder. Die Ver- 
bindung der Manual- und Pedalwindladen mit den 
Klaviaturen besteht aus einer Röhrentraktur von 
Messingröhren, die nur 5,5 mm Durchmesser haben. 
In der zu einem Registerzug gehörigen Doppelkanzelle 
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J (Fig. 30)\und in der zu einem zweiten und dritten 
Registerzug gehörigen einfachen Kanzelle K und P 
befindet sich der Orgelwind, sobald ein Register 
gezogen wird. Die Doppelkanzelle ist für Register 
mit großen Pfeifen (Baßregister, Prinzipale), die 
einfache Registerkanzelle für Stimmen mit geringem 
Windverbrauch. Die Räume J, K und P sowie die 
Bohrungen L, N und R sind von der Kanzelle H 
durch die viereckigen, am Deckelrande O aufgeleim- 
ten, in der Mitte aber freischwebenden Membrane 
M2, M3 und M4 getrennt. Solange das Ventil E 
auf der Öffnung T ruht (Fig. 30), drückt der aus der 
Kanzelle F durch S und G nach H einströmende 
Wind die Membrane so gegen die Öffnungen L, N 
und R, daß der in den Registerzellen J, K und P 
befindliche Wind von den Öffnungen L, N und R 
vollständig abgesperrt ist. Wird nun eine Taste 
niedergedrückt, so strömt der Wind in die Messing- 
röhre ] (Fig. 31), drückt das auf die Holzleiste O 
geleimte Lederbälgchen M ı in die Höhe, welches 
selbst wieder mittels des Drahtes D das Doppelventil 
E in die Höhe hebt und damit die Öffnung S ver- 
schließt. Infolgedessen strömt jetzt der in der 
Kanzelle H befindliche Wind durch G und T aus 
und der Wind in J, K und P drückt die Membrane 
M2, M3 und M4 von den Öffnungen L, N und R 
ab, strömt in letztere ein und bringt die über ihnen 
stehenden Pfeifen zum Ertönen. Sowie sich aber 
das Ventil wieder senkt und T verschließt, drückt 
der durch S und G nach H einströmende Wind 
wieder von neuem die Membrane gegen die Öff- 
nungen L, N und R. Die Einrichtung im Pedal ist 
im wesentlichen dieselbe wie im Manual. Die Be- 
wegung der Ledermembrane vollzieht sich so plötz- 
lich, daß zwischen dem Niederdrücken der Taste 
und dem Erklingen des Tones keine Pause, wenig- 
stens keine bemerkbare, entsteht. 


Elektropneumatik. 
Die letzte Errungenschaft mit Bezug auf die Wind- 
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zufuhr ist das elektropneumatische System 
(Fig. 32). Die Batterie oder Dynamomaschine a ist 
durch den Draht b mit der Tastenfeder c der 
Taste t verbunden, desgleichen durch den Draht k 
mit dem eisernen Hebel i. Solange sich die Taste 
in Ruhe befindet, ist die Kanzelle m geöffnet. Wird 
die Taste niedergedrückt, dann stößt die Tastenfeder 
candenKontakt dan. Hierdurch wird der elektrische 
Stromkreis hergestellt. Vom Kontakt d gelangt 
nämlich der Strom durch den Draht e in die Draht- 
windung f; der Eisenkern h wird so ın der Magnet- 
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Fig. 32. Elektropneumatisches System. 


spule g magnetisch und zieht den Hebel i an (von 
da geht der Strom nach der Batterie a); hierdurch 
wird das Doppelventil I nach oben bewegt und die 
Öffnung n der Kanzelle m geschlossen. Der Hebel i 
tritt also an Stelle des Bälgchens e der pneumatischen 
Kegellade (Fig. 28). Verläßt der Finger die Taste, 
so wird der Strom unterbrochen, der Elektromagnet 
verliert seine Anziehungskraft und der Hebel und 
das Ventil treten in ihre ursprüngliche Lage zurück. — 

Um den Spielwind an die einzelnen Register und 
Pfeifen nach dem Willen des Organisten zu ver- 
teilen, sind, wie wir bereits gesehen, verschiedene 
Vorrichtungen notwendig, die man mit dem Namen 
Regierwerk oder Mechanik bezeichnet, 
und zwar ist sie Spielmechanik oder Traktur, 
soweit sie einen einzelnen Ton zur Ansprache bringt, 
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oder Registermechanik, Registratur, 
wenn sie ein bestimmtes Register spielbereit zu 
machen hat. — Zur Traktur rechnet man die 
uns bereits bekannten Manual- und Pedalklaviaturen 
und die Verbindung beider miteinander, nämlich die 
Abstrakten und das Wellenbrett (Wellatur). 
Letzteres befindet sich im Innern der Orgel, bezw. 
wenn der Spielschrank nicht in die Orgel eingebaut 
ist, in diesem selber. Die Wellatur ist ein meist 
aufrecht stehendes Brett (bei neueren Orgeln ein- 
facher Rahmen), über dem sich horizontal über- 
einander ebensoviele "6- oder 8eckige Holzwellen 
befinden als die Klaviatur Tasten hat. Sie haben 
den Zweck, die Tasten mit ihren Pfeifen in Ver- 
bindung zu bringen, da diese natürlich nicht gerade 
über ihnen stehen können. Die Welle hat deshalb 
unmittelbar über der Taste einen Arm, zu dem eine 
Abstrakte von der Taste aus führt; am anderen Ende 
der Welle, unmittelbar unter dem Spielventil der 
betreffenden Pfeife befindet sich ein zweiter Arm 
und ist mit diesem ebenfalls durch eine Abstrakte 
verbunden. Wird die Taste abwärts gedrückt, so 
zieht sie mittels der unteren Abstrakte den einen 
Wellenarm abwärts, die Welle macht gleichzeitig 
eine halbe Umdrehung und mit ihr der zweite Arm, 
der dann die obere Abstrakte abwärts zieht und so 
das Spielventil öffnet. Bei neueren Orgeln wird ein 
einfacher Rahmen mit nebeneinander liegenden 
Wellen gebraucht. — Während diese Art der Spiel- 
mechanik ein Zugwerk darstellt, kommt zu- 
weilen auch ein Druckwerk zur Anwendung, 
dann nämlich, wenn die Wellatur tiefer liegt als 
die dazu gehörige Tastatur. Bei diesem hat die 
Taste unter sich einen Stecher, d. i. eine kleine 
dünne Stange, die wie eine Welle an jedem Ende 
mit einem Drahtstifte versehen ist; der obere Stift 
geht durch die Taste, der untere durch den Arm 
einer unter ihm liegenden Welle. Die Taste drückt 
auf den Stecher, dieser auf den Arm der Welle, 
wodurch dieser abwärts gedrückt wird und die 
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Abstrakte nach sich zieht, also das Spielventil öffnet. 
Beider pneumatischen Windlade fällt die Wellatur weg. 

Zur Registermechanik sind zu rechnen 
die links und rechts vom Manual angebrachten 
Registerzüge oder Manubrien und ihre Verbindungs- 
glieder bis zu den Schleifen der Schleiflade und 
Registerventilen der Kegellade, als Leitstangen, 
Winkelhaken, Wippen (ein- oder doppelarmige Hebel). 
Die Manubrien sind vorn mit Knöpfen versehen 
zum Ziehen oder laufen tastenartig aus zum Drücken, 
und zwar in letzterem Falle unmittelbar über der 
Klaviatur. Auf den Registerknöpfen bezw. auf den 
Tasten (gewöhnlich in der Farbe verschieden nach 
den einzelnen Manualen und dem Pedal) ist der 
Name der Stimme und ihr Fußton genau vorgemerkt 
(‚„‚kKlingende‘“ Register). — Nebenregisterzüge 
sind vor allem die verschiedenen Koppeln, nämlich 
die Manualkoppel, durch welche die Stimmen 
der Nebenmanuale mit denen des Hauptmanuals, 
und die Pedalkoppel, durch welche das Pedal 
mit dem ersten oder zweiten Manual verbunden wird; 
dann de Suboktavkoppel, welche das erste 
Manual von c aufwärts mit dem zweiten Manual 
von C an verbindet und dadurch einen tieferen Klang 
des ersten Manuals bewirkt, welcher der Füllung 
des Orgeltons sehr zu statten kommt; die Super- 
oktavkoppel (terza mano), welche die Melodie 
in der höheren Oktav der gekoppelten Register 
mitklingen läßt, also die Tonkraft nicht unwesent- 
lich verstärkt (dieselbe kann auch beim Pedal ver- 
wendet werden); endlich der Transponier- 
apparat, der ein Transponieren um verschiedene 
Halbtöne auf- und abwärts ermöglicht. — In Werken 
mit mehr als einem Manual werden die Seitenkanäle 
vorteilhaft mit Sperrventilen versehen, um etwaiges 
„Heulen“ einzelner Töne durch Absperren des 
Windes augenblicklich zu beseitigen. — Der Eva- 
kuant dient dazu, bei Beendigung des Spiels den 
ın den Bälgen noch vorhandenen Wind auszulassen. 
— Durch Kollektivzüge werden ganze Grup- 
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pen von Stimmen oder sämtliche des ganzen Werkes 
auf einmal zum Ertönen gebracht. Sie werden 
in Tätigkeit gesetzt entweder durch Tritte, die 
sich über dem Pedal befinden, oder durch Druck- 
knöpfe, die in der Vorsatzleiste des ersten Manuals 
angebracht werden, damit sie auch während des 
Spiels vom Daumen zu regieren sind. — Außer 
diesen feststehenden Kombinationen p, mf, f usw. 
existieren in größeren Orgeln auch noch freie 
Registermischungen, die man neben 
den bereits vorhandenen vorbereiten und mittels 
eines einzigen Druckknopfes während des Spieles 
eintreten lassen kann. — Der Register- 
schweller (Generalcrescendo), auch Roll- 
schweller genannt, bewirkt ein Anschwellen des 
Tones durch rasch aufeinanderfolgendes Hinzutreten 
immer weiterer Register. Es wird zu diesem Behufe 
eine Walze nach vorn in Rotation gesetzt, gewöhnlich 
mittels eines Balanziertrittes; durch Rückwärts- 
bewegen tritt wieder decrescendo ein; die jeweilige 
Tonstärke wird gewöhnlich durch eine neben der 
Klaviatur befindliche Zeigertafel angegeben. — Das 
Echowerk oder der Jalousieschweller 
besteht darin, daß einzelne oder alle Stimmen des 
Nebenmanuals in einem Schrank eingeschlossen sind, 
dessen Jalousien sich durch einen Tritt über dem 
Pedal schließen oder öffnen lassen; je nachdem 
klingt der Ton wie aus weiter Ferne oder scheint er 
näher zu kommen und stärker zu werden. — Das 
Echofernwerk, das in neuester Zeit da und 
dort Eingang findet, steht gewöhnlich auf dem Dach- 
boden der Kirche in einem gemauerten Kasten, von 
dem aus der Orgelton in einem Schallkanal über 
dem Gewölbe der Kirche fortgeleitet wird bis zu 
einer in demselben angebrachten Öffnung, die wieder 
mit einer Jalousie abgeschlossen ist; diese wie das 
ganze Werk stehen mit dem Spieltische pneumatisch 
oder elektrisch in Verbindung; bei Orgeln mit drei 
Manualen wird das Echofernwerk in der Regel auf 
dem dritten gespielt. Seine bezaubernde Wirkung 
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übertrifft noch die des gewöhnlichen Echowerkes. — 
Mehr von eigentlich praktischer Bedeutung ist das 
automatische Piano-Pedal, eine Einrichtung, 
die.darin besteht, daß beim Übergang vom ersten 
Manual zum zweiten durch bloßes Niederdrücken 
einer Taste auf letzteren die stärkeren zum ersten 
Manual gehörigen Pedalregister ausgeschaltet werden 





Fig. 33. Pneumatischer Spieltisch. 


und die schwächeren in Wirksamkeit treten. — Die 
hier stehende Figur soll uns noch einen offenen 
pneumatischen Spieltisch (aus. der 
Firma Weigle) zeigen. Hat 
Wir sehen hier die beiden Manuale mit=den 
darunter befindlichen Druckknöpfen und die auf- 
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rechtstehenden Registerzüge. Seitwärts ist die 
Crescendotafel angebracht, welche die gezogenen 
Register durch Herausspringen der betreffenden 
Knöpfe anzeigt; im unteren Teil bemerken wir die 
hohlen Röhrchen des Pedals, der Koppeln und Kom- 
binationen und der beiden Tritte für Jalousie- und 
Registerschweller. — 

Den wichtigsten Teil der Orgel bilden die 
Pfeifen. Sie stehen (die Prospektpfeifen aus- 
genommen) auf der Windlade in den Pfeifenstöcken, 
in Längs- und Ouerreihen geordnet; die Pfeifen der 
Längsreihe sind von gleicher Konstruktion und 
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Fig. 34. Formen der Pfeifen. 


gleichem Toncharakter und bilden ein Register oder 
eine Stimme; die Pfeifen einer Querreihe gehören zu 
einer Taste, sie geben alle denselben Ton an, nur 
entsprechend der Art des Registers in verschiedenen 
Oktaven. Etliche Pfeifen stehen im Prospekt, wie 
wir schon gehört, andere auf besonderen Pfeifen- 
bänkchen und erhalten den Wind durch besondere 
Kanäle (Kondukte). Das Material, aus denen sie 
angefertigt werden, ıst Zinn (meist ı2lötig), ‚Natur- 
guß‘“ d. i. eine Mischung aus Zinn und Blei sowie 
Holz. Was die Struktur anlangt, so sind die Pfeifen in 
der Form oderGestalt (Fig.34) entweder säulenförmig, 
zylindrisch (a), oder vierkantig, prismatisch (b) oder 
kegelförmig, konisch, teils nach oben (c), teils nach 
unten zugespitzt (d u. Zungenpfeife e); gekröpft (f) 
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heißen sie dann, wenn sie im oberen Teil eine Winkel- 
biegung erhalten, was geschieht, wenn sie wegen zu 
großer Länge oben anstoßen würden. — Nach ihrer 
Konstruktion, d.h. nach der Art der Ton- 
erzeugung sind sie teils Labial-oder Lippen- 
pfeifen,telsRohr-oderZungenpfeifen. 
Die Labialpfeifen sind entweder aus Zinn 
(Metall) oder aus Holz angefertigt. Die Teile einer 
metall nen Labialpfeife (Fig. 35) sind der auf dem 
Pfeifenstock stehende Fuß a, einen umgekehrten Kegel 
bildend, das Unterlabium b, d. i. der sanft ein- 
gedrückte obere Rand des Kegels, der Kern c, 





Fig. 35. Äussere und innere Teile Fig. 36. Schnitt durch eine 
einer Metallpfeife. Metalipfeife. 


eine angelötete Scheibe, der ein kleines Segment 
fehlt, die Kernspalte d zwischen Kern und Unter- 
labium, der Pfeifenkörper k mit dem Oberlabium e 
am unteren Ende, sowie der Aufschnitt f zwischen 
Ober- und Unterlabium. Der Fuß nimmt von der 
Windlade her den Wind auf, dieser dringt durch die 
Kernspalte, das Oberlabium teilt die Windmasse 
in zwei Hälften, deren eine durch den Aufschnitt 
sogleich wieder entweicht und deren andere eine 
Erschütterung der im Pfeifenkörper eingeschlossenen 
Luftsäule bewirkt und so den Ton entstehen läßt. 
— Dieselben Teile, nur in veränderter Form zeigt die 
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hölzerne Labialpfeife (Fig. 37). Durch die®Wände 
des Pfeifenkörpers R wird die schwingende Luft 
von der äußeren abgeschlossen; durch die Röhre 
a oder dem Pfeifenfuß dringt die Luft aus der Wind- 
lade in die Windkammer k, diese, ein leerer Raum, 
ist verdeckt durch den aufgeleimten oder ange- 
schraubten Vorschlag b, der das Unterlabium dar- 
stellt; über der Windkammer befinden sich der 
Kern c, die Kernspalte d, das Oberlabium e und 
der Aufschnitt f. — Ein Teil der Pfeifen wird gedeckt; 
der Ton der „Gedackten‘*) ist schwächer, dunkler 
und weicher als derjenige der offenen, außerdem klingt 





Fig. 37. Längsdurchschnitt einer Fig. 38. Gedeckte Pfeifen. 
hölzernen Labialpfeife. 

er eine Oktav tiefer, weil die Luft doppelten Weg zu 
durchlaufen hat. Durch die Gedackte wird einesteils 
Abwechslung erzielt, andernteils aber auch Material 
und Raum erspart. Holzpfeifen werden durch Spünde 
oder Stöpsel (Fig. 38a), Zinnpfeifen durch einen 
Deckel (ähnlich dem einer runden Blechbüchse) oder 
Hut (b) verschlossen ; halbgedeckte Pfeifen dagegen er- 
halten nur eine enge Röhre (c) in ihrem Verschlusse. — 
Schwer ansprechende Pfeifen werden mit „Bärten“ 
d.i. kleinen Ansätzen an der Seite der Lippen versehen 
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(Fig. 39), welche die durch die Kernspalte dringende 
Luft mehr zusammenhalten. Hierdurch wird auch 
ein „Überblasen‘“ d. h. ein Überschlagen des Tones 
in einen der Obertöne vermieden. Nach ihrer Gestalt 
sind die Bärte Seiten- (a), Vorder- (b), Kasten- (c) 
oder bei Holzpfeifen Strichbärte (d). 
Pfeifengattungen der Neuzeit sind die Hoch- 
druckluft-undSeraphonpfeifen, beide 
Erfindungen Weigle’s. Erstere haben ihren Namen 
daher, daß sie mit Wind von hohem Drucke an- 
geblasen werden und deshalb einen sehr starken Ton 
ergeben. (Gegenüber der gewöhnlichen Zinnpfeife 
hat die Hochdruckluftpfeife kein eingedrücktes Ober- 





Fig. 39. Bärte. 


oder Unterlabium, sondern ist vollständig zylindrisch 
geformt (Fig. 40'). Auf dem Fuß f ist der Ring r 
gelötet und auf diesen der Kern c (s. Grundriß). 
Kernspalte und Aufschnitt im Körper k (an r ge- 
lötet) nehmen den halben Umkreis der Pfeife ein; 
der (nur angedeutete) Bart ist beweglich. Durch 
weite oder enge Mensur, durch offene oder gedeckte 
Form läßt sich jeder Toncharakter erzielen. — 
Auf dem gleichen Prinzip einer großen Anblasefläche 
beruht die Seraphonpfeife, nur hat sie zwei 
flache Labien, die imrechtenWinkelzueinander gestellt 
sind (Fig. 40°). Auch ist sie leichter zu intonieren 
als die Hochdruckluftpfeife und entwickelt bei 
gleichem Winddruck eine größere Tonkraft als die 
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gewöhnliche Pfeife; außerdem können nicht bloß 
Zinn- sondern auch Holzpfeifen (Fig. 40°) nach dieser 
Art konstruiert werden. Durch Einfügen dieses 
Registers wird man schon bei gewöhnlichem Wind- 
druck in kleinen Orgeln fast ein Fünftel weniger 
Register brauchen, also auch an Raum gewinnen und 
an Kosten sparen. 

Nach Struktur und Toncharakter von den 
Labialpfeifen verschieden sind die Rohr- oder 
Zungenpfeifen. Der sichtbare Pfeifenkörper 
(Fig. 4r), der Schallbecher oder Aufsatz ı, der den 





Fig. 490. Hochdruckluftpfeifen. Fig. 41. Zungenpfeife. 


bereits erzeugten Ton zur Reife bringt, hat“ die 
Form eines umgekehrten Kegels und ist aus Holz 
oder Metall angefertigt. Das Mundstück, der ton- 
bildende Teil, besteht aus dem Kopf 2, aus dem 
Schnabel oder der Kehle 3 und der Zunge 4, eine 
dünne, elastische Platte, die auf der offenen Längs- 
seite der Kehle liegt. Die Zunge ist entweder frei- 
schwingend (durchschlagend) oder aufschlagend, näm- 
lich in ersterem Falle etwas schmäler, in letzterem 
etwas breiter als die Kehle; der Keil 5 hält die Zunge 
samt der Kehle im Loche des Mundstückes fest, 
die Zunge wird durch die Stimmkrücke 6, einem 
durch den Kopf gehenden gebogenen Draht, auf die 
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Kehle gedrückt und abgegrenzt; der Stiefel oder 
Fuß 7, ein zylindrischer oder prismatischer Hohl- 
raum, steht mit dem Windrohr 8 auf dem Pfeifen- 
stock, wird oben durch das Mundstück geschlossen, 
umschließt alle Teile desselben und trägt den Schall- 
becher, der mit seiner Spitze im Kopfe des Mund- 
stückes steht. Die Zungenpfeifen werden auch 
Rohrpfeifen genannt, weil ihr Ton mit dem der 
Rohrinstrumente des Orchesters Ähnlichkeit hat. — 

Die Tonhöhe, Stärke und Klangfarbe der Pfeifen 
sind abhängig von ihrer Mensur. Man versteht 
darunter bei dn Labialpfeifen das Ver- 
hältnis der Länge, der Weite und des Aufschnitts, 
bei den Zungenpfeifen das Verhältnis zwischen Länge, 
Breite und Dicke der Zunge. Die Tonhöhe hängt 
ab von der Länge der Pfeifen: je kürzer die 
Pfeife, desto kleiner die Länge der Schwingungs- 
wellen und desto größer die Schwingungszahlen, 
desto höher also der Ton und umgekehrt. Die 
Weite und Gestalt .der Eabialpfeifen nat 
auf die Tonhöhe keinen Einfluß, dagegen auf die 
Stärke und Farbe des Klanges, die, abgesehen von 
dem Pfeifenmaterial, abhängig ist von der Zahl 
und Stärke der Obertöne; weit mensurierte Pfeifen 
haben weniger Obertöne und deshalb einen runden, 
vollen und dicken Klang (Prinzipale, Gedackte), 
umgekehrt engmensurierte mehr Obertöne und des- 
halb einen scharfen, streichenden (Geigenprinzipal, 
Ganıba), aber auch teilweise einen zarten, singenden 
Ton (Salicional, Dolce). — Bei den Zungen- 
stimmen hängt die Höhe vornehmlich ab von 
der Beschaffenheit des Mundstückes, speziell von 
der Länge der Zunge und von der Größe des Schall- 
bechers, die Klangfarbe von der Art, wie die Zngeu 
schwingt, von der Flächengröße und dem Material 
der Zunge, von der Form und dem Material des 
Schallbechers, sowie von der Stärke der Windzufuhr. 
— DieHöheundBreite des Augsekhngee 
tes endlich beeinflußt die Ansprache, Klangfarbe 
und den Toncharakter der Pfeife. 


Eine Reihe von Pfeifen nun, die nach unserem 
Tonsystem geordnet, dieselbe Struktur, Mensur und 
Klangfarbe haben, nennt man ein Register 
oder eine Stimme. Die meisten Register gehen 
vom tiefsten bis zum höchsten Ton der Klaviatur, 
doch gibt es auch solche, die nur durch die unteren 
(Fagott) oder durch die oberen Oktaven gehen (Oboe), 
so daß sie sich gegenseitig ergänzen. Die Mixturen 
haben in den oberen Oktaven dieselbe Größe, weil die 
Pfeifen sonst zu klein würden, sie ‚‚repetieren‘sich also. 

Bezüglich der Tongröße teilt man die 
Register ein in 32-, I6-, 8-, 4-, 2-, und I-füßige. 
Bei einer offenen Labialpfeife, die den Ton gemäß 
ihrer Notation erklingen läßt, also der Höhe der 
menschlichen Stimme entsprechend, hat die Pfeife 
des großen C eine Länge von 8 Fuß = 2,48. m, 
wir nennen deshalb dieses ganze Register ein 8- 
füßiges, wiewohl die folgenden Pfeifen D, E. 
kürzer werden. Register, deren tiefste Pfeife 4 Fuß 
= 1,24 m oder 2 Fuß = 0,62 m mißt, klingen um 
eine bezw. zwei Oktaven höher als 8-füßige und 
heißen darum 4- bezw. 2-füßige Stimmen, solche 
Register, deren tiefste Pfeife I6 Fuß = 4,96 m 
oder 32 Fuß = 9,92 m lang ist, klingen eine bezw. 
zwei Oktaven tiefer als 8-füßige. Die Gedackte sınd 
nur halb solang als die offenen Labialpfeifen und 
eng mensuriert; übrigens wird auch sonst die Länge 
der Pfeifen nicht immer der auf den Registerknöpfen 
angegebenen Fußzahl entsprechen, da in der Praxis 
die Größe auf diese oder jene Art ersetzt werden kann. 

Wenn man das Verhältnis des klingenden 
Tones zum notierten ın Betracht zieht, so kann man 
die Register unterscheiden nHaupt-,Neben- 
undgemischte Stimmen. Haupt- oder 
Grundstimmen sind die, welche stets den 
Ton angeben, dessen Namen die Taste trägt, wenn 
auch in einer anderen Oktav, es sind die 32’, 16’, 
8 und 4 Register und zwar bilden unter ihnen die 
Grundlage aller Registrierung im Manual die: 8’ 
und im Pedal die 16°. Neben-, Hilfs-oder 


Füllstimmen sind diejenigen, deren Pfeifen 
einen anderen Ton als den notierten angeben, nämlich 
entweder die Ouint (1I0?/3, 51/3, 22/3, I'!/s) oder 
die Terz (31 ,', 13/,'), sehr selten die Septim (1!/7'); 
sie können jedoch nicht allein gebraucht werden, 
da sie nur die Obertöne der tieferen Hauptstimmen 
darstellen und zur bloßen Verstärkung derselben 
dienen. Die gemischten Stimmen oder 
Mixturen lassen bei jeder Taste mehrere Pfeifen 
zugleich erklingen, sie verleihen dem Orgelton 
Frische und Schärfe, z. B. die Mixtur, die den Grund- 
ton, Quint und Oktav angibt, oder die Kornett mit 
Grundton, Quint und Dezim. Die Pfeifen, die zu 
einer Taste gehören, nennt man Chor; mit Aus- 
nahme des Kornetts können sie nicht einzeln ge- 
braucht werden. Die Register werden immer be- 
zeichnet nach dem tiefsten Ton des Chores; Mixtur 
22/3 heißt also, daß der tiefste Ton des Chores die 
Quint ist; desgleichen wird beigefügt, wieviele 
Pfeifen auf einem Chore stehen, man spricht also 
von einer Afachen Mixtur, von einem 5fachen Kor- 
nett usw. 

Hinsichtlich der Klangfarbe unterscheidet 
man einen Prinzipal-, Geigen-, Flöten-, Gedackt- 
chor und Zungenstimmen. Zum Prinzipalchor 
gehören die 16’, 8°, 4’ und 2’ Prinzipale, letztere 
beide auch Oktav bezw. Superoktav genannt, die 
Füllstimmen und Mixturen. Die Pfeifen, gewöhnlich 
aus Zinn angefertigt, mit weiter Mensur, geben einen 
hellen, vollen und kräftigen Klang und bilden, 
wie schon ihr Name sagt, die wichtigsten Stimmen, 
weshalb auch keine Orgel ohne Prinzipal gebaut 
wird. Der Geigenchor umfaßt die Stimmen mit 
enger Mensur, die einen geigenartigen Toncharakter 
haben und deshalb auch streichende Stimmen heißen; 
zu ihnen gehören die Aeoline, das zarteste Register 
dieser Gattung, Viola di Gamba, Violino, Salicional, 
Fugara, Vox coelestis (mit Aeoline oder Salicional 
in leichte schwebende Stimmung gebracht), Gems- 
horn, Geigenprinzipal, die Pedalregister Violonbaß, 


Violincello, Kontrabaß, Harmonikabaß. Der Flöten- 
chor umfaßt die fast durchweg offenen und meist 
aus Holz gearbeiteten Pfeifen, die einen flötenartigen, 
weichen, mehr oder weniger vollen und klaren Ton 
erzeugen, nämlich die Flöte, Traversflöte, Flauto 
dolce, Hohl-, Spitz-, Rohr-, Wiener-, Wald-, Doppel-, 
Portunalflöte und Flötenbaß. Zum Gedacktchor 
gehören alle gedeckten Stimmen, z. B. Gedackt, 
Groß- oder Grobgedackt, Stillgedackt, Bourdon, 
Ouintatön, Subbaß 16’ (sollte in keinem Pedal 
fehlen, gut wirkend besonders in Verbindung mit 
anderen Stimmen). Sie geben einen vollen, weichen 
und etwas dunklen Ton, dienen zur Grundton- 
verstärkung und zur Füllung des Orgeltons; weil 
ihr Klang mehr unbestimmt ist, treten sie nicht als 
Soloregister auf. Die Zungenstimmen verleihen . 
der Orgel Glanz, Schärfe und mächtige Tonstärke; 
es sind dies im Manual Trompete, Tuba mirabilis, 
Oboe, Vox humana, Klarinette, Physharmonika, 
Fagott (auch im Pedal) und im Pedal vor allem 
die Posaune 16’, das gewaltigste Baßregister, als 
Großposaune 32’, in kleinen Orgeln wird sie auch 
durch den etwas weicheren Bombard ersetzt. 

Von großem Nachteil für die Verwendung der 
Zungenstimmen ist der Umstand, daß die Labial- 
stimmen sehr häufig und in der Regel bei Temperatur- 
veränderung, tiefer oder höher werden, während jene 
noch die richtige Höhe bewahren (nicht umgekehrt, 
wie nach genauer Beobachtung festgestellt worden!). 
Sie können daher häufig nicht neben diesen gebraucht 


werden. — Von bedeutendem Wert sind darum die 
durch Weigle erfundenen „Labıalzungen- 
stimmen‘, die wie Zungenstimmen klingen, 


dagegen wie Labialpfeifen konstruiert sind. Es 
existieren bis jetzt die 8’ Register Labial-Oboe, 
Englisch Horn und Labialklarinette, letztere zu- 
gleich vorzügliche Solostimme. 


Da die Orgel ein sehr kompliziertes Instrument ist, muß 
der Organist umsomehr darauf bedacht sein, das ihm anvertraute 
Instrument in gutem Stand zu halten und vor schäd- 
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lichen Einflüssen zu bewahren. Solche sind vor allem 
die von der Witterung herrührenden: große Hitze stimmt 
Labialpfeifen höher, Zungenstimmen tiefer, weil sie das Holz 
zusammenzieht. Die Orgel ist daher vor einfallenden Sonnen- 
strahlen zu bewahren, insbesondere von dem hinter der Orgel 
auch in neueren Kirchen befindlichen Westfenster; man suche 
daher durch eine Holzverkleidung oder durch Vorhänge nach- 
zuhelfen. Geschieht die Austrocknung neuer Kirchen durch 
Koksöfen, so soll diese vor Aufstellung der Orgel vorgenommen 
werden; heizt man die Kirchen mit Gas oder Dampf, so solle 
man mit der Heizung möglichst frühzeitig beginnen, weil die 
größeren Holzpfeifen erst verschiedene Stunden nach den kleineren 
in gleichem Maße wie diese erwärmt sind. Durch Feuchtigkeit 
und Nässe verquillt das Holzwerk, Eisenteile rosten; sie macht 
sich besonders im Frühjahr sehr zum Nachteil bemerklich; 
man sorge daher für genügende Ventilation, doch soll für die 
Orgel selbst keine Zugluft entstehen; man lüfte die Kirche stets 
nach zahlreich besuchtem Gottesdienst, sowie an trockenen und 
regenfreien Tagen. Die Bälge, die im Turm oder auf dem 
Dachboden aufgestellt sind, schütze man vor Hitze und 
Feuchtigkeit, wenigstens durch ein gutes Gehäuse, und sehe 
darauf, daß im Dach kein Defekt entstehe. — Eine weitere 
Ursache von Störungen ist Unreinlichkeit und vor 
allem Staub; letzterer hindert präzise Ansprache und ver- 
dirbt die Stimmung. Das Reinigen der Kirche erfolge also stets 
nach vorausgegangener Sprengung von Wasser oder nach Streuen 
von feuchten Sägespänen, desgleichen in der Nähe der Orgel, 
nicht in der Richtung nach dieser, sondern in entgegengesetzter 
Seite. Um den bereits angesammelten Staub zu entfernen, 
ist es gut, wenn der Organist von Zeit zu Zeit bei vollgezogenem 
Werke Taste für Taste mehrmals anschlägt, dadurch wird nämlich 
derStaub durch den in die Pfeifen dringenden Wind hinausgeblasen. 
Jedenfalls aber ist es notwendig, daß eine gründliche Reinigung 
des Werkes durch den Orgelbauer alle 8—ıo Jahre erfolge, bei 
der dann alle Tasten ausgehoben werden. Der Organist selber 
aber schaue darauf, daß nicht auf dem Manual und bei den 
Registerknöpfen, sowie unter der Pedalklaviatur sich Staub, 
Spinngewebe und Schmutz ansammeln, und halte ab und zu 
Umschau in der Bälgekammer, weil dort liegender Staub 
leicht durch die Saugventile einschleicht und so bis in die 
Windladen getrieben wird; manche Orgelbauer bringen aus 
diesem Grunde über den Ventilen einen Gazeüberzug an, oder 
auch über den offenen Pfeifen, ohne daß der Ton merklich darunter 
leiden soll. — Besonders verderblich sind für die Orgelkleine 
Tiere, wie Ratten und Mäuse, welche die Füße der metallenen 
Pfeifen zernagen, oder Vögel, Fledermäuse, die in die Pfeifen 
und Schallbecher geraten, dort ihren Tod finden und so die 
Intonation unmöglich machen; der Holzwurm, der sich einstellt, 
wenn das Holz in nicht ganz getrocknetem Zustande verarbeitet 
wurde, oder wenn die Pfeifen nicht gehörig mit Lack oder Firniß 
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ausgestrichen sind; er beschädigt schließlich alle hölzernen Teile 
des Werkes. Die Wurmlöcher überklebe man mit starkem 
Papier oder fülle sie aus mit Holzstiften. Die Motten zernagen 
das Leder, die Filz- und Tuchfütterungen; man vertreibt sie 
durch Pfefferstaub oder mit einer Arseniklösung. — Weiter 
sorge der Organist dafür, daß keine unberufenen Hände zur 
Orgel kommen können, schließe deshalb die Orgelempore und 
den Spieltisch ab; ferner halte er den Kalkanten an, daß 
er den Balg langsam, gleichmäßig, nicht stoßweise, niederdrückt, 
die Füße leicht ansetze (zuerst mit der Spitze) und ebenso leicht 
wieder abhebe, daß er nichts an den Balggewichten ändere, 
daß er hin und wieder die Zapfen des Balgschemels einschmiere 
und die Bälgekammer reinige. — Der Organist selber hüte 
sich, die Register heftig herauszuziehen oder nur halb oder gar 
nicht abzustoßen; im ersteren Falle kann leicht ein Teil der 
Mechanik brechen, im letzteren verquellen bei feuchter Witterung 
die Schleifen. Endlich setze er, wenn auch das Spiel der Orgel 
einen festen und entschiedenen Anschlag bedingt, die Finger 
und vor allem die Füße, nicht zu stark auf, denn dadurch 
zerreißen die Abstrakten und die Ventildrähte, verbiegen sich 
die Wellenärmchen, springen die Ventile aus ihren Lagern, gehen 
Schrauben los usw. 


Kleinere Störungen und Fehler sollte der 
Organist selber beseitigen können. Liegt eine Taste niedriger 
als die anderen, so ist entweder eine Abstrakte ausgehängt, ein 
Stecher gesprungen oder hat die Holzschraube hinter dem 
Vorsatzbrett nachgelassen. Steht ein Registerzug zu weit 
heraus oder ist eine Stimme ganz verstummt, so ist die Ver- 
bindung mit der Schleife unterbrochen. Sind die Schleifen 
so geschwollen, daß sie schwer herauszuziehen sind, so lasse 
man die Schrauben etwas nach, ziehe sie aber bei trockener 
Witterung wieder an. Sind die Koppeln verquollen, so warte 
man bis eintretender Witterungswechsel den Übelstand wieder 
behebt. Das Heulen eines Tones entsteht dadurch, daß das 
Spielventil, der Kegel oder die Membrane nicht dicht schließen. 
Die Ursache muß von der betreffenden Taste ausgehend bis zum 
Ventil aufgesucht werden; als solche kann sich zeigen, daß das 
Ventil aus seinem Leitstifte gesprungen oder unter ihm fest- 
geklemmt ist, daß Wellenstifte verbogen sind, daß die Taste 
zu dicht unter dem Vorsatzbrett liegt, die Membrane hart ge- 
worden ist oder die Feder unter der Pedaltaste gesprungen ist usw. 
Meist ist in solchen Fällen unschwer Nachhilfe zu leisten. Tritt 
das Heulen eines Tones während des Gottesdienstes auf und 
nützt ein mehrmaliges rasches Anschlagen der Taste nichts, so 
ist das betreffende Register abzustoßen, event. bei 2 Manualen 
das eine ganz abzusperren. Versagt eine Pfeife vollständig, 
so ist sie aus dem Pfeifenstocke herausgefallen (durch starkes 
Zischen des Windes erkenntlich) oder in der Kernspalte völlig 
verstaubt oder ein Fremdkörper in dieselbe geraten, das Leder 
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am Spielbälgchen von Tieren zernagt, ein Bleiröhrchen aus der 
Öffnung herausgefallen. — Klingt eine Pfeife zu matt, so schließen 
die Windkastenspünde nicht dicht oder sind Gewichte von den 
Bälgen genommen, oder ziehen die Abstrakten infolge Nach- 
lassens der Schrauben nicht mehr genügend an. Rasselt eine 
Zinnpfeife, dann ist sie nicht genau eingestellt und man schiebe 
in diesem Falle an ihrem Lager zwischen Holz und Metall einen 
kleinen Tuchstreifen ein. Kommt es davon her, daß die Stimm- 
rolle (s. unten) den Pfeifenkörper berührt, so biege man dieselbe 
ein wenig auswärts. — Sind infolge großer Hitze Bälge oder 
Windladen nicht mehr überall dicht, so überklebe man die 
schadhaften Stellen mit starkem Papier. und überstreiche sie 
mit Bolusleim, durchlöchertes Leder überziehe man mit neuem; 
beim Aufsuchen undichter Stellen hüte man sich aber, ein 
offenes Licht zu gebrauchen wegen der großen Feuersgefahr 
(vor allem bei mechanischen Orgeln). Man bediene sich vielmehr 
eines in Mehl getauchten feinen Pinsels, das Davonfliegen des 
Mehlstaubes wird sofort den Schleichweg des Windes verraten. — 
Das Verstimmen der Pfeifen kann seinen Grund 
haben. im Witterungswechsel, in der Verstaubung der Kern- 
spalten, in ungenügendem Windzufluß (Schleife nicht ganz 
herausgezogen), im Verquellen der Schleifen, im lockeren Stand 
der Pfeifen oder in der Unregelmäßigkeit in der Traktur 
(Schrauben anziehen bezw. nachlassen!,, — Die Zungen- 
stimmen werden mittels der Krücken gestimmt. Zieht man 
diese nach oben, so wird die Zunge verkleinert, die Schwingungs- 
zahl geringer und deshalb der Ton tiefer; schiebt man sie 
abwärts, so wird der Ton erhöht. Statt der Krücken hat man 
auch Schrauben, die mit einem Stimmschlüssel nach rechts 
oder links gedreht werden. Als Grundlage zum Stimmen nehme 
man für 16’ Register Prinzipal 8’, für 8’ in der tiefsten Oktav 
Prinzipal 4’, in den höheren wie auch für alle 4’ Prinzipal 8’. 
Man berühre aber beim Stimmen keine Pfeife mit der Hand, 
weil sie sonst warm und dadurch der Ton höher wird; ist es 
aber doch notwendig, so lasse man sie erst erkalten, bevor man 
sie stimmt. Die Zunge ist dann solange zu kürzen oder zu ver- 
längern, bis man keine Stöße mehr hört. — Der Ton der 
Labialpfeifen wird vertieft durch Verlängerung der 
schwingenden Luftsäule, des Pfeifenkörpers, durch Verengerung 
oder größere Deckung der Mündung, vertieft durch umgekehrte 
Manipulation. Man benützt zum Stimmen der Zinnpfeifen ein 
Stimmhorn, d. i. ein trichterförmiges Instrument, dessen unterer 
Teil, ein Kegel, den Pfeifenkörper ausbiegt, und dessen oberer 
Teil, ein Hohlkegel, ihn einbiegt; bei offenen Holzpfeifen ge- 
schieht es durch Stimmplatten, die oben näher oder entfernter 
von der Pfeifenmündung sind; auch sind neuerdings für Zinn- 
pfeifen Stimmrollen, für Holzpfeifen Stimmschieber im Ge- 
brauch: auf der Rückseite der verlängerten Pfeife ist eine 
rechteckige Öffnung, ein ‚„Stimmschlitz‘‘ angebracht, so daß 
der ausgeschnittene Zinnstreifen, der am unteren Ende 


noch mit dem Pfeifenkörper zusammenhängt, auf- oder zugerollt 
bezw. die Öffnung durch ein Brettchen verkürzt oder verlängert 
werden kann. Gedeckte Labialpfeifen werden höher gestimmt 
durch Einwärtsklopfen des Hutes oder Stöpsels, tiefer durch 
Auswärtsziehen. Der Organist besorge übrigens nie selber die 
Durchstimmung eines ganzen Labialregisters, sondern überlasse 
dies dem Orgelbauer. Empfehlenswert wird es überhaupt sein, 
wenn dieser angewiesen ist, gegen Bezahlung eines Aversums 
jährlich wenigstens einmal die Orgel gründlich zu untersuchen, 
zu reinigen und durchzustimmen. Die günstigste Zeit für. die 
Stimmung ist das Frühjahr und der Herbst. 

Bei Neubeschaffung einer Orgel empfiehlt es 
sich, nach Anhörung der Behörde, die über die Bewilligung der 
notwendigen Geldmittel zu entscheiden hat (Kirchenstiftungsrat), 
sich mit einem der bekannten Orgelbauer direkt ins Benehmen 
zu setzen und diesen zur Besichtigung der Kirche einzuladen, 
damit er die Disposition der Orgel, d. i. den Plan über die Gesamt- 
anlage und die Bestimmung der einzelnen Teile anordnet, sowie 
einen Kostenvoranschlag mache. Hierauf lasse man die Sache 
durch einen offiziell aufgestellten Orgelbaurevidenten prüfen 
und lege dessen Begutachtung der Oberbehörde zur Genehmigung 
vor. Ist diese erteilt, so folgt die Abschließung des Kontraktes 
mit dem Orgelbauer. Derselbe enthalte die näheren Bestimmungen 
über die Zeit der Aufstellung, über Vollendung und Transport 
des Werkes, über den Anstrich des Gehäuses, die Entschädigung 
des Kalkanten und der Gehilfen während der Aufstellung, die 
Art und Zeit der Bezahlung, die Dauer der Garantie. Desgleichen 
lege man fest, daß die betreffende Firma die regelmäßige Reini- 
gung und Stimmung der Orgel für die Zukunft übernehme. 

Unter Disposition im engeren Sinne versteht man 
die Auswahl, die Fußgröße, das Material, die Mensur und. die 
Intonation der Register. Als Grundsatz gilt iu erster Linie, daß 
jede Orgel, sei es eine kleine oder eine große, eine einheitliche. 
und geschlossene Tonmasse zur Darstellung bringe. Es müssen 
darum vor allem die Grundstimmen vorherrschen und die Prin- 
zipale bezw. Oktaven durch Gedackte und füllende Flöten 
genügende Deckung haben. Es dürfen dabei weder die Prinzipal- 
noch die Nebenstimmen bezüglich ihres Fußtones einen 
Sprung machen, näherhin ‚sollen im Manual die 8° und im 
Pedal die 16° Stimmen gut vertreten sein. Wenn irgendwie 
möglich, bringe man zwei Manuale an; das untere umfasse dann 
mehr die vollen und kräftigen, das obere die schwächer into- 
nierten, sanften und lieblichen Stimmen. Den größten Teil 
sollen die Labialstimmen ausmachen, unter ihnen wiederum 
die offenen; Hochdruckluft- und Seraphonpfeifen sind nur in 
mäßiger Zahl aufzustellen. ‚Jedes Manual soll ein kleines Werk 
für sich bilden und selbständig gebraucht werden können; solchen 
Stimmen, die scharf intoniert sind oder schwer ansprechen, 
muß eine genügende Zahl anderer von entgegengesetzten Eigen- 
schaften zur Seite stehen; in den Schwelltritt sollen nicht nur 


schwache, sondern auch mehrere starke bezw. sämtliche Stimmen 
aufgenommen werden. Als Koppeln seien vorhanden die Koppel 
vom ersten zum zweiten Manual, sowie die Pedalkoppel zu beiden 
Manualen; bei kleineren Werken, in denen Bourdon 16’ fehlt, 
helfe man ‚durch Suboktavkoppel nach. Endlich bringe man 
solche Einrichtungen an, welche sich bereits als praktisch und 
zuverlässig bewährt haben. 

- Was die Kosten eines Orgelregisters anbelangt, so wird 
sich der Preis desselben im allgemeinen zwischen 250 und 350 % 
bewegen, derjenige für eine Manual- oder Pedalkoppel zwischen 
so und 75 .%, der für einen anderen NeleisBe sich auf ca. 30 M 
belaufen: 

Für die Disposition der Orgel mögen zum Schlusse noch 
ein paar Beispiele angeführt sein. 


Kleinere Orgel (kath. Lehrerseminar in Gmünd; Erbauer: 
Gebr. Link-Giengen). 


I. Man. II. Man. 
1. Prinz.'& 6. Geigenprinz. 8’ 
2. Gedackt 8’ 7. Liebl. 684. 
3. Gamba 8’ 8. Aeoline 8’ 
4. Fugara 8’ 9. Vox coelestis 8’ 
5. Kornett 4’ 10. Traversfl. 4’ 
Pedal. 
II. Subbass 16’ 
12, Tiebl."Ged216: 
13. Cellö 8’ 
Nebenzüge. 
14. Kop1% 17.0. zum... 19. Forte 
15. Kopp. I. M. zum Pedal 20. Tutti 


16. Kopp. II. M. zum Pedal 21. Auslösung 

17. Suboktavkopp.v.Il.z.I.M. 22. autom. Pedalregistr. 

18. Mezzoforte 23. Generalcrescendo. 
Disposition mit Seraphonstimmen. 


(Orgel in der ev. Stadtpfarrkirche zu Leutkirch, 1907, Weigle- 
Echterdingen.) 


I. Manual. II. Manual. 
1. Bourdon 16’ 14. Geigenprinzipal 8’ 
2. Prinzipal 8’ 15. Seraphonflöte 8’ 
3. Seraphon-Gedackt 8’ 16. Viola 8’ 
4. Seraphon-Gemshorn 8’ 17. Liebl. Gedackt 8’ 
5. Viola di Gamba 8’ 18. Salicional 8’ 
6. Flute octaviante 8’ 19. Quintatön 8’ 
7. Dulciana. 8’ 20. Aeoline 8’ 
8. Octave 4’ 21. Vox coelestis 8’ 
9. Rohrflöte 4’ 22. Fugara 4’ 
10. Mixtur, 3 fach 4’ 23. Traversflöte 4’ 
ı1. Quinte 2?/3’ 24. Kornett, 3, 4 u. 5 fach 8° 
12,.Octave 2’ 25. Labial-Oboe 8’ 


13. Trompete 8’ 


— 5II —. 


Pedal. 
26. Prinzipalbass 16’ 
27. Violonbass 16’ 
28. Subbass 16’ 
29. Gedacktbass 8’. 
30. Oktavbass 8’ 
31. Cello 8’ 
32. Hohlflöte 4’ 
33. Posaune 16’ 
dazu die erforderlichen 
Druckknöpfe und Schweller 


Spielhilfsmittel. 
34. Koppel Manual II:I als 
Druckknopf 
35. Koppel-ManuallI: Pedal als 
Druckknopf 
36. Koppel-Manual 
als Druckknopf. 
37. Superoktavkoppel im I]. 
Manual als Druckknopf 
38. Suboktavkoppel Man. II, 
als Druckknopf. 


II: Pedal 


Disposition der großen Orgel in der Klosterkirche zu St. Ottilien, 
Oberbayern (1907, Gebr. Späth-Ennetach.) 


I. Manual. 
. Prinzipal 16’ 
. Fagott 16’ 
. Prinzipal 8’ 
Gamba 8 
. Tibia major 8’ - 
Grossgedeckt 8’ 
. Konzertflöte 8’ 
. Dolce 8’ 
. Trompete 8’ 
. Oktav 4’ 
. Rohrflöte 4’ 
. Oktav 2’ 
. Mixtur 4 fach 
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III. Manual. 
26. Salicional 16’ 
27. Gemshorn 8’ 
28. Wienerflöte 8’ 
29. Liebl.-Gedeckt 8’ 
30. Aeoline 8’ 
31. Vox coelestis 8’ 
32. Oboe 8’ 
33. Fugara 4’ 
34. Zartflöte 4’ 
35. Rauschquinte 2 fach. 


Nebenzüge. 


Kopplung II. Manual z. I. M. 

Kopplung II. Man. z. I. M. 4’ 

Kopplung II. Man. z. I. M. 16’ 

Oktav-Kopplung I. Manual auf- 
wärts 

Kopplung III. Man. z. II. Man. 


II. Manual: 
14. Quintatön 16’ 
15. Geigenprinzipal 8’ 
16. Flöte-Oktaviant 8’ 
17. Salicional 8’ 
18. Rohrflöte 8’ 
19. Violine 8’ 
20. Flöte-Dolce 8’ 
21... Glarinette, 3’ 
32. V30l4:4° 
23. Flöte-Travers 4’ 
24. Quintflöte 2”3’ 
25. Cornett 3 fach 


Pedal. 

36. Prinzipalbass 32’ 
37. Prinzipalbass 16’ 
38. Violonbass 16° 
39. Subbass 16’ 

40. Harmonikabaß 16’ 
41. Posaune 16’ 

42. Oktavbaß 8’ 

43. Cellobaß 8’ 

44. Trompete 8' 


Oktav-Kopplung II. Man. auf- 
wärts 

Kopplung III. Man. z. I. Man. 

Kopplung I. Man. z. Pedal 

Kopplung II. Man. z. Pedal 

Kopplung III. Man. z. Pedal 

Oktav-Kopplung Pedal auf- 
wärts. 


Druckknöpfe. 
PP. P. mf. f. Tutti ohne Zungen Echokasten, Automatischer 
Tutti mit Zungen, Pedalaus- Rollschweller, Automatische 
lösung, Gambenchor, Flöten- Pedalauslösung für das III. u. 


chor, Trompetenchor, Freie II. Manual. 
Comb..‘I II u. III 


Disposition der Ulmer Münster - Orgel (1856 von Walcker- 
Ludwigsburg aufgestellt, 1899 erweitert auf 109 tönende 
Register mit 6710 Pfeifen). 


II. Manual. II. Manual. 
I. Manual. C—f”-. i. Salicional 16’ 
I Untersatz 33 2. Gedeckt 16’ 
2. Prinzipal: 16’ 3. Prinzipal 8’ 
3. Tibia major 16’ 4. Flöte 8° 
4. Viola di Gamba 16’ 5. Quintatön 8’ 
5. Fagott 16’ 6. Piffaro 8’ u. 2’ 
6. Oktave 8’ 7. Viola 8’ 
7. Gemshorn 8’ 8. Gedeckt 8’ 
8. Viola di Gamba 8’ 9. Dolce 8° 
9. Fugara 8’ ı0o. Trompete 8’ 
10. Saliconal 8’ II. Vox humana 8’ 
ıı. Gedeckt 8’ ı2. Clarinetto 8’ 
12..Rlöte 8: 13. Oktave 4’ 
13. Doppelflöte 8’ 14. Spitzflöte 4’ 
14. Violine 8’ 15. Klein Gedeckt 4’ 
15. Posaune 8’ 16. Viola 4’ 
16. Oboe 8’ 17. Flauto traverso 4’ 
17. Basson 8’ 18. Corno 4’ 
18. Oktave 4’ 19. Oboe 4’ 
19. Fugara 4’ 20. Oktave 2’ 
20. Rohrflöte 4’ 21. Piccolo 2’ 
21. Flöte 4’ 22. Quintflöte 53!/3 
22. Clarine 4’ 23. Mixtur 8’ u. 8fach 
2.3.‘ Oktavel2’ 24. Cymbel ı’ u. 3fach 
24. Waldflöte 2’ 
25. Clarinetto 2’ III. Manual. 


’ 


. Bourdon 16’ 

. Prinzipal 8’ 

. Spitzflöte 4’. 
Klein Gedeckt 8’ 
Rohrflöte 8’ 
Flaute dolce 8’ 
Harmonika 8’ 

. Aeoline 8’ 

Voix celeste 8’ 

. Trompete 8’ 


26. Superoktave I 
24. hunte, 5ilz 
28.-Terzia'j3’ 

29. Quinte..2”j3' 
30. Cornet 8’ u. 5fach 

31. Mixtur 8’ u. 5fach 

32. Mixtur 4’ u. 7fach 

33. Sexquialtera 2’ u. 4fach 
34. Physharmonika 16’ 

35. Dulciana 8’ 
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Physharmonika 8’ 
Oktave 4’ 
Gemshorn 4’ 
Dolce 4’ 

Clarine 4’ 

Oktave 2’ 
Flautino 2’ 
Nasard 2?]s’ 
Mixtur 4’ u. 5fach 


Pedal. 
Prinzipalbaß 32’ 
Grand Bourdon 32’ 
Bombardon 32’ 
Oktave 16’ 
Prinzipal 16’ 
Contrabaß 16’ 
Violinbaß 16’ 
Subbaß 16’ 
Gedeckt 16’ 
Harmonika-Baß 
Posaune 16’ 
Fagott 16’ 
Serpent 16’ 
Oktave $’ 
Hohltlöte 8’ 
Viola 8’ 
Violoncello 8’ 
Flöte 8’ 
Trompete 8’ 
Posaune $’ 
Bassethorn 8’ 
Oktave 4’ 
Flöte 4’ 
Clarine 4’ 
Cormo 4’ 
Hohlflöte 2’ 
Cornettino 2’ 
Quinte 10?/3’ 
Quinte 3!/,’ 
Terz..6?/»’ 
Cornett 4’ u. 


16’ 
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Koppeln und Nebenzüge. 
I» 


Oktavkoppel für 5 u. 
im III. Man. 
Handregistrierung ‚‚ex 
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36. 
Horte y» 
. Kollektivzug Piano 


. Piano 
. Mezzoforte ‚, :,, Rn 
. Forte wer. 

. Tutti 

. Auslöser 
. Piano 

. Mezzoforte ‚, Re er 


Tremolo Vox humana 
Zeiger für Crescendo 
Automat, Gangstellung des 
Generalcrescendo 
Tempozeiger 
Tutti-Koppel 
Generalcrescendo 
immer ale 


ex‘ 
Manual 


im . Manual 


Forte #2 Mi 


u tt F N 2 
. Auslöser 
„Piano 
20. 
. Forte ER: 
24 Tutti ra: 
. Auslöser ER, 
. Piano 
. Mezzoforte ‚, es 
. Forte er 
Tutti 


im . Manual 


Mezzotorte ‚, 
im Pedal 


Auslöser E 5 

Koppel I. Man. zum Pedal 
Koppel II. Man. zum Pedal 
Koppel III. Man. z. Pedal 
Koppel II. Man. zum I. M. 
Koppel III. Man. z. II. M. 
Koppel III. Man. z. I. M. 
Piano im II. Man. u. Pedal 
Mezzotorte dto. 


Mezzoforte 

Forte 

Fortissimo 
TuttiohneZungenst. 
Tuttısamt Koppeln 


’s 


„ 
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. Schwelltritt zum III. Man. 
.. Schwellung für Nr. 34 u. 


30040 h#urENT. 5:UR6 im 
III. Man. 


Ist das Orgelwerk aufgestellt, so soll de Prüfung 
desselben durch den Revidenten erfolgen, der an der Hand der 


Möhler-Gauss, Compendium. 
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Disposition genau zu untersuchen hat, ob die darin aufgestellten 
Forderungen bezüglich der einzelnen Orgelteile genau erfüllt 
und die Arbeit solid ausgeführt ist; ferner soll er sich ein Urteil 
verschaffen über den Klangcharakter der einzelnen Register 
und deren Mischungen, sowie des ganzen Werkes. Über den 
Befund hat er in gewissenshafter Weise ein schriftliches Urteil 
abzugeben. Kleinere Mängel können leicht nachträglich be- 
seitigt werden, bei größeren müßte aber eine‘ Abnahme des 
Werkes verweigert werden. 

Den Schluß der Abnahme bilde die Orgelweihe. 
Nach dem Rituale Romanum beginnt sie mit dem Versikel 
Adiutorium nostrum. Hierauf wird der Psalm 150 ‚„Laudate 
Dominum in sanctis -eius“ ‚(der sogen. Orgelpsalm) gesungen 
nach ton. VIII ı. Darnach folgt V. Laudate Dominum in 
tympano et choro. R. Laudate eum in chordis et organo. Dominus 
vobiscum. Oration. 

Dann erst wird die Orgel der versammelten Gemeinde 
in ihren einzelnen Registern und als Ganzes vorgeführt. 
Es lässt sich damit passend ein kleines Kirchenkonzert ver- 
binden, indem abwechselnd mit dem Orgelspiel Gesänge vor- 
getragen werden, am besten von verschiedenen Stilgattungen, 
mit und ohne Begleitung. Um eine Beteiligung der Gemeinde 
zu ermöglichen, halte man die Orgelweihe womöglich am Sonntag 
(event. könnte ein Bezirksmusikfest veranstaltet werden). Da 
die Orgel eine so wichtige Rolle in der Pflege der Kirchenmusik 
spielt, ist es ganz am Platze, wenn die Gemeinde jenen Tag in 
feierlicher Weise begeht, an dem das Instrument zum ersten Male 
seine Stimme zu Gottes Ehre und der Gläubigen Erhebung ertönen 
läßt. 
‚Man pflegt die Orgelals die „Königin der In- 
strumente‘ zu nennen. Nicht umsonst führt sie diesen 
stolzen Ehrennamen. Sie übertrifft die übrigen Instrumente an 
Tonumfang und Kraft, an Mannigfaltigkeit der Klangfarben; 
sie ist kunstreicher als alle andern in ihrem Aufbau und in ihrem 
Organismus, in jedem Einzelwerk wieder ein eigentlich neues 
Instrument, da sie nicht fabrikmäßig nach gewisser Schablone, 
sondern in Anpassung an Raum und Klangverhältnisse konstruiert 
wird. Sie ist aber auch jenes Instrument, das der Würde des 
Gotteshauses und des Gottesdienstes am meisten entspricht. 
Gerade der Mangel des Orgeltens, der infolge der Art seines 
Entstehens kein An- und Abschwellen zuläßt, verleiht ihm 
größere Ruhe, eine feste Gleichmäßigkeit und erhabene Feierlich- 
keit. Dadurch schwebt der Ton über jeder subjektiven Emp- 
findung und jedem sinnlichen Reize, deutet hin auf das Wahre 
und Heilige, sinnbildet in seiner edlen Reinheit und Objektivität 
das Unmwandelbare und KEwigbleibende, verkündet des Aller- 
höchsten Größe und Erhabenheit. Eine hehre Aufgabe, die 
nur die Orgel in gleich eindringlich und mächtiger Kraft zu 
lösen imstande ist; denn ‚kein anderes Instrument kommt ihr 
an Kraft und Tonfülle, keines an Wechsel der Stimmen gleich. 


Vom leisen, zarten Flüstern der Aeoline bis zum Donnern des 
Posaunenbasses, von der weichen Flöte bis zum Schmettern 
‘der Trompete, von den zarten Solostimmen bis zum Füllmaterial 
der Mixturen und Quinten stehen ihr viele, bei einem großen 
"Werke fast unzählige Schattierungen zu Gebote. Dasselbe 
"Instrument, das beim Einzuge des Bischofs brausend die Hallen 
des Domes erfüllt, schmiegt sich bald darauf, gleich einem Riesen, 
der seine gewaltige Kraft vergißt, willig dienend dem Gesang 
des Chores an, ertönt dann wieder selbständig, aber leise, sanft, 
-andächtig, wächst und steigert seine Kraft in hundert Graden, 
mit hundert verschiedenen Farben, ladet dann in vollen Tönen 
das Volk zum Gesange ein, begleitet sein Singen mit mächtigen 
Tonwellen und gibt der gottesdienstlichen Feier mit reichen, 
vollen Klängen den weihevollen Abschluß‘ (Kienle in ‚Kleines 
kirchenmusik. Handbuch‘). 


II. Abschnitt. 
Orgelspiel. 


3 3: 
Geschichte. 


Da die Orgel verschiedene Jahrhunderte hin- 
durch nur geringen Umfang hatte und mühsam zu 
spielen war, so konnte sich auch das eigentliche 
-Orgelspiel nur langsam entwickeln. Ursprünglich 
mag man sie nur zum Angeben des Tones benützt 
haben oder zur Begleitung der Choral- 
melodie, zum Spielen der Oktav war schon ein 
zweiter Spieler notwendig; doch erfand man für die 
Ausführung des Organum (s. S. 22) sehr bald das 
Oktav- und Quintenregister und die Mixtur. Eın 
wirklich harmonisches Spiel ermöglichte sich erst 
durch die Verkleinerung der Tasten und die leichtere 
Spielart des Instrumentes. Im 15. Jahrhundert war 
es dann, als man versuchte, polyphone Gesangsstücke 
‚auf die Orgel zu übertragen, und hieraus konnte sich 
allmählich ein selbständiges Orgelspiel ent- 
wickeln, das den Gesang einzuleiten, zu begleiten 
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und durch Nachspiel abzuschließen hatte. Es 
entstanden die Formen des Ricercare (anfangs mit 
verschiedenen Motiven, eigentlich = wiederholtes 
Aufsuchen), der kontrapunktischen Kanzone, der 
freien Toccata (toccare = berühren; beginnend mit 
vollen Harmonien, dann Passagen und kleinere 
thematische Sätzchen), der Intonazioni, der Phantasie 
(ein musikalischer Gedanke frei imitiert oder fugen- 
artig durchgeführt) und der eigentlichen Fuge (nach 
strengem Schema). 


Zur schriftlichen Darstellung der Noten bediente 
man sich für die Orgel, wie auch für andere Instru- 
mente, z. B. für die Laute einer Tabulatur, 
die darin bestand, daß man die Noten der verschie- 
denen Stimmen durch übereinandergesetzte Buch- 
staben bezeichnete, ohne Notenlinien anzuwenden. 
Die verschiedenen Oktaven unterschied man durch 
das große und kleine Alphabet und durch Striche, 
die quer über dıe Buchstaben gemacht wurden 
(woher unsere heutige Bezeichnung: große, kleine, 
eingestrichene Oktav usw.; die Oktaven wurden 
gewöhnlich von A—a gezählt), erhöhte Töne wurden 
durch ein dem Buchstaben angehängtes Häckchen 
bezeichnet; des, es wie cis und dis geschrieben. 
Um den rhythmischen Wert anzudeuten, setzte 
man über die Buchstaben einen Punkt + für die brevis, 
einen Strich | für die Semibrevis, eine Fahne N für 


die Minima, eine Doppelfahne \ für die Semiminima 


usw. Die Italiener bedienten sich der Mensural- 
notenschrift mit Notensystemen, die Spanier der 
Zitfernotierung I—7 für f—e. Die älteste bis jetzt 
gefundene Orgeltabulatur ist eine englische aus der 
Zeit von ca. 1330 stammend (zwei Pergamentblätter, 
angehängt dem Kodex London im britischen Museum). 


Als ersten Organisten nennt uns die Geschichte 
den blinden Florentiner Franzesco Landino 
(1364 zu Venedig, Organist) und nach ihm Bern- 
hard den Deutschen ebendaselbst. Weitere Namen 
der Organisten an St. Marco sind: JakobBuus, 
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Betlüyprian de Rore, Claudio 
Merulo, der Schöpfer des italienischen Toccaten- 
stils (1532—1604) und die beiden Gabrieli, 
Andreas (ca. I510—1586) und sein Neffe Giovanni 
(1557— 1612). Wir besitzen namentlich vom älteren 
eine Reihe achtbarer Kompositionen. Den größten 
Ruhm und den Titel ‚Vater des wahren Orgel- 
spiels“ erwarb sichGirolamoFrescobaldi, 
1583 zu Ferrara geboren, in Flandern ausgebildet, 
von 1608 bis unmittelbar vor seinem Tode 1644 
Organist an der Peterskirche in Rom. Er genoß 
einen solchen Ruf, daß bei seinem ersten Auftreten 
gegen 30000 Zuhörer herbeigeströmt sein sollen. 
Er trug vor allem zur Entwicklung der Fuge bei. 
Eine Auswahl seiner Orgelsätze (große und kleine 
Ausgabe) hat Fr. X. Haberl bei Breitkopf und Härtel 
erscheinen lassen (Collectio musices organicae): em- 
pfindungsreiche, kontrapunktisch mitunter meister- 
hafte Stücke sind dort enthalten (eine Reihe von 
Kyrie und Christe, dann Toccaten, Canzonen und 
Ricercari, darunter eines mit vier Subjekten), die 
sich auch noch heute für den praktischen Gebrauch 
vorzüglich verwerten lassen und leider viel zu wenig 
bekannt sind. Richtig beurteilt ihn Ambros (in seiner 
Musikgeschichte IV, 438), wenn er schreibt: ‚Er 
bezeichnet einen der Wendepunkte in der Musik und 
ist selbst die glänzendste Gestalt jener suchenden 
und versuchenden, treffenden und verfehlenden 
Übergangszeiten. Seine Werke, denen der Stempel‘ 
des Genius aufgeprägt ist, stehen neben den duftigen 
Inkunabeln der Monodie jener Zeiten als Werke 
klassischen Gehaltes da, denen keine Zeit mehr etwas 
wird anhaben können. Daß sie gleichsam mit einer 
Hand nach einer eben abgeschlossenen Kunstepoche 
zurück und mit der anderen nach der hoffnungs- 
reichen Zukunft einer neuen Tonkunst vorwärts 
deuten, gibt ihnen einen eigenen wunderbaren Reiz.‘ 
Er zählte eine Reihe von Schülern, so die 
berühmten deutschen Meister Joh. Kaspar Kerll, 
Kapellmeister zu München (1627—1693) seit 1675 
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ÖOrganıst am Stephansdom zu Wien, und Joh. Jakob 
Froberger, Hoforganist in Wien (f 1667),. der 
eigens aus seiner Stellung beurlaubt wurde, um 
unter Frescobaldı studieren zu können. 


„Als altere deutsche Meister Bing zu Rennen: 
KonradPaumann aus Nürnberg (gest. 1473 zu München); 
er war blind geboren, soll alle Instrumente gespielt und die 
(deutsche) Orgeltabulatur erfunden haben; dann: Paul Hof- 
heimer, kaiserlicher Hoforganist (1459— 1537), dessen Schüler 
Johannes Buchner (geb. 1483 zu Ravensburg, "von 
ca. 1510 ab Organist in Konstanz, gest. 1540; sein „Fundament- 
buch‘ gehört mit dem ‚‚Buxheimer Orgelbuch‘“ zu den ältesten 
Orgelkompositionssammlungen), die Organistenfamiliie Koch 
aus Zwickau, Arnold Schlick der Ältere, kurfürstlicher 
Hoforganist in Heidelberg (er gab ızıı den „Spiegel der 
Orgelmacher und Organisten‘‘ heraus, 1812 eine Sammlung von 
Gesängen in Arrangements für die Orgel, zum Teil für Laute mit 
und ohne Gesang; sie gehören zu den ältesten Musikdrucken);, 
Elias Nicol. Ammerbach, ca. 1560 -Organist an der 
Thomaskirche zu Leipzig, berühmt durch seine Orgel- und 
Instrumentaltabulatur mit einer Anweisung. zum Spielen der 
Tasteninstrumente; Bernhard Schmid zu Straßburg 
(1577 Tabulaturbuch), Jakob Paix zu Lauingen (1580 Tabu- 
laturbuch). In England sind bedeutend die Virginal- und 
Orgelspieler des 16. Jahrhunderts: Tallis,Morley, John 
Bullund William Byrd; in Frankreich vor allem 
Jean Titelouze (1563—1633); in den Niederlanden 
JanPeterSweelinck (1562—1621), Organist zu Amster- 
dam, Schüler des Zarlino und Andreas Gabrieli in Venedig; 
seine Bedeutung liegt darin, daß er die eigentliche Orgelfuge 
begründete, aufgebaut auf einem Thema, dem sich nach und 
nach Gegenthemen anreihen, um in kunstreicher Verbindung 
eine Steigerung bis zum Schluß herbeizuführen. Er war der 
Lehrer der Hamburger Organisten Jakob Prätorius, 
Heinrich Scheidemann und. Jan Adanısrerız 
K.eH „„zunden Joh. Seb. Bach wiederholt von Lüneburg aus 
wanderte, um sein Spiel zu hören. Samuel Scheidt (1587— 
1654) in Halle, führte die Figuration der Choralmelodie in die 
Orgelmusik ein; Fr. X. Anton Murschhauser, Schüler 
Kerlls in München (1663— 1783); besonders bedeutende Förderer 
des Orgelspiels, vor Bach aber waren Joh. Pachelbel 
(1653-1706), u.a. 1690/92 Hoforganist in Stuttgart, 1695 Organist 
an der Sebalduskirche zu Nürnberg; Georg Muffat (ca. 
1645—1704),; 1690 Domkapellmeister in Passau, dessen Sohn 
Gottlieb, .. Hoforganist: in.. Wien; Dietrich Buzzrzz 
hude (1637— 1707), zuletzt Organist in Lübeck (ihn besuchte 
Bach von Arnstadt aus); Joh. Kasp. Ferdimerwer mess 
markgräflicher Kapellmeister zu Baden-Baden (um 1720), 


Besonders die Kompositionen eines Pachelbels zeigen nicht 
bloß Gewandtheit der Form, sondern auch tieferen Inhalt und 
kommen denen Seb. Bach’s sehr nahe. Wie sie sind auch manche 
andere Tonschöpfungen seiner Zeitgenossen von unseren Orga- 
uisten noch nicht genug gewürdigt. 

Nun war der genialste und bis heute unüber- 
troffene Meister der Orgel vorbereitet: Joh. Seb. 
Bach (geb. 21. März 1685 zu: Eisenach)... Er 
stammte aus einer eigentlichen. berühmten Orga- 
nistenfamilie, deren musikalisch bedeutendstes (Glied 
sein Oheim Joh. Christoph Bach war. Nach verschiede- 
nen Stellungen zu Weimar, Arnstadt, Mühlhausen 
und Köthen 1723 wurde Joh. Seb. Bach Kantor 
an der Thomasschule und Universitätsmusikdirektor 
zu Leipzig, in welcher Stellung er am 28. Juli 1750 
starb. Die Zahl seiner Orgelwerke ist eine sehr 
große; es sind dies vor allem Präludien und Fugen, 
dann Toccaten, Choralvorspiele, Phantasien, Sonaten, 
eine Passacaglia (in c moll) usw. In ihnen gab er 
uns das Herrlichste, Großartigste und Gewaltigste, 
was je für dieses Instrument geschaffen wurde, sie 
bilden in der Tat den Gipfelpunkt der klassischen 
Orgelliteratur. Treffend ist die Charakteristik 
Rob. Schumanns: ‚Am herrlichsten, am kühnsten, 
in seinem Urelemente erscheint Bach nun ein für 
allemal an seiner Orgel. Hier kennt er weder Maß 
noch Ziel und arbeitet auf Jahrhunderte hinaus. 
Die meisten der Bachschen Fugen sind Charakter- 
stücke höchster Art, zum Teil wahrhaft poetische 
Gebilde, deren jedes seinen eigenen Ausdruck, seine 
besonderen Lichter und Schatten verlangt.“ — Sein 
gewaltiger Zeitgenosse Georg Friedr. Händel, 
1685 zu Halle a. S. geboren, 1759 zu London gestorben 
(nach verschiedenen italienischen Reisen verbrachte 
er den größten Teil seiner Schaffenszeit in England), 
schrieb 20 Orgelkonzerte und verschiedene Fugen, 
die ein glänzendes Zeugnis seiner riesigen. (Greistes- 
größe ablegen. 2. | 

Darı den Schülern Bachs ragen hervor zu- 


nächst seine Söhne FriedemannundPhil.Emmanuel; 
dann Ludw. Krebs (1713—1780), zuletzt in Altenburg; 
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Homilius in Dresden, Dolesin Leipzig, Kirnberger 
in Berlin, Kittelin Erfurt. Unter den Schülern des letzteren 
haben sich Karl Gottl. Umbreitin Gotha, Joh. Chr. 
Rinck in Darmstadt, Mich. Gotthard Fischer in 
Erfurt besonders ausgezeichnet. Eine achtbare Stellung nehmen 
weiter ein Joh. Ernst Eberlin (1702—62) in Salzburg 
(Toccaten und Fugen; eine der letzteren wurde längere Zeit für 
eine Bachsche gehalten), Jos. Seeger (1716—82) in Prag, 
ein Glied der böhmischen Schule, die von Padre Czerno- 
horsky gegründet war. — In Italien schrieb der berühmte Histo- 
riker und Kontrapunktiker Padre Martini (1706—1784) 
zu Bologna verschiedene wertvolle Orgelsonaten; in Frankreich 
genoß besonderen Ruhm die große Organistenfamilie der Cou- 
perin und Marchand, der Rivale Bachs. Fel. Men- 
delssohn (1809—47), der den großen Thomaskantor wieder 
zu Ehren brachte, veröffentlichte seine gern gespielten melodie- 
reichen Präludien mit Fugen und sechs Sonaten, Robert 
Schumann (1810—56) sechs kunstvolle, leider wenig be- 
kannte Fugen über den Namen Bach; ebenso ehrte dessen 
Andenken Franz Liszt (1811—1886) durch ein Präludium 
und eine Fuge mit demselben Thema, geistreich und interessant 
wie auch seine übrigen Schöpfungen (z. B. Orgelmesse, Evocation 
a la Chapelle Sixtine, Phantasie und Fuge über: Ad nos, ad 
salutarem undam). 

Neuere Meister, die als Orgelkomponisten (und -virtuosen) 
einen bedeutenden Ruf haben, sind zunächst in den deutsch 
redenden Ländern: 

Gottlob Töpfer (1791—1870) zu Weimar, . die 
Familie Schneider (Altwaltersdcorf, Adolf Hesse 
(1809—63) in Breslau August Gottfried Ritter 
(1811—85 zu Magdeburg), Wilh. Volckmar (1812—87) 
in Homberg, Gust. Flügel (1812—1900) in Stettin, Karl 
Ludw. Thiele (1818—46) zu Berlin. Moritz Brosig 
(1815—87) in Breslau, Joh. Georg Herzog (geb. 1822) 
in München, Immanuel Faisst (1823—94) in Stuttgart, 
Gust. Ad. Merkel (1827—85) in Dresden, Alex. Wilh. 
Gottschalg (1827—1908) in Weimar, Karl Aug. Fi- 
scher (1828—92) in. Dresden, Anton Bruckner (1824 
bis 1896) in Wien, ein genialer Improvisator, der aber leider 
seine Gedanken nicht dem Papier anvertraute, Joh.Brahms 
(1833—97) in Wien (Choralvorspiele, Fuge in as moll), Rud. 
Bibl (1832—1902) in Wien, Joh. Ev. Habert (1833-96) 
in Gmunden, J. °G. Ed. Stehle (geb. 1839 zu Steinhausen 
in Württemberg; symphonisches Tongemälde ‚Saul‘, Konzert- 
stück ‚Pro gloria et patria‘‘, viele kleinere Sachen), Domkapell- 
meister in St. Gallen; Jos. Rheinberger (geb. 1839 zu 
Vaduz, gest. 1901 als Hofkapellmeister in München), ausgezeichnet 
durch originelle Erfindungsgabe und formale Meisterschaft 
(20 Sonaten, Charakterstücke, Meditationen, Miscellaneen), 
Christ. Fink (geb. 1331) in Esslingen, Sam. deLange 
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(geb. 1840 zu Rotterdam) in Stuttgart, Karl Piutti (1846 
bis 1902) in Leipzig, Theob. Forchhammer (geb. 1847) 
in Magdeburg, Rud. Palme (geb. 1834) ebendort, Joh: 
Diebold (geb. 1842) in Freiburg i. Br, Wilh. Rudnick 
(geb. 1850) in Liegnitz, Phil. Wolfrum (geb. 1854) in 
Heidelberg, Arthur Egidi (geb. 1859) in Berlin, Rich. 
Bartmuss (geb. 1859) in Desau, Hans Fährmann 
(geb. 1860) in Dresden, Otto Barblan (geb. 1860) in Genf, 
Fritz Volbach (geb. 1861) in Tübingen, Max Birn (geb. 
1863) in Dresden, PaulGerhardt (geb. 1867) in Zwickau, 
PaulClaussnitzer (geb. 1867) inNossen, Jos.Renner 
jun. (geb. 1868) in Regensburg, Jos. Schmid (geb. 1868) in 
München, Karl Straube (geb. 1873) in Leipzig, Max 
Springer (geb. 1877) in Prag, Max Reger (geb. 1873)in 
Leipzig. Letzterer ist unstreitig seit Bach einer der größten Meister 
auf dem Gebiete der Orgelkomposition, er zeigt in seinen meist 
größer angelegten Werken (Choralvorspielen, Phantasien, Präludien, 
Fugen) eine ganz eminente Begabung und spielende Beherrschung 
der polyphonen Künste. Wenn er einerseits in seiner gewaltig sich 
entfaltenden Phantasie an Bach gemahnt, so steht er doch anderer- 
seits mit der Formengebung und den harmonischen Mitteln ganz 
auf modernem Boden; nicht selten stellt er an den Spieler sehr 
hohe technische Anforderungen. Riemann will sein Urteil über 
ihn dahin aussprechen, daß er seine Erfolge den an Bach, Beet- 
hoven und Brahms anknüpfenden Werken verdanke, in denen 
seine eigene Natur am ungezwungensten zur Aussprache komme. 
„seine Erfindungskraft ist so reich, daß nur bewußte Beschrän- 
kung im Gebrauch der Kunstmittel, nicht aber absichtliche 
Überbietung seiner Vorgänger ihm als leitendes Schaffensprinzip 
zu wünschen ist, um aus ihm den Meister zu machen, der die 
Reihe der Großen fortsetzt‘'. 

Vonausländischen Komponisten seien noch 
hervorgehoben: die Italiener Petrali, Gadda,Fer- 
roni, Terrabugio in Mailand, Polleri in Genua, 
Ravanello in Padua, Enrico Bossi in Bologna, 
Adolfo Bossi in Mailand Tebaldini in Loreto, 
Bottigliero in Portici (Neapel, Bottazzo in Padua, 
Capocciund Perosiin Rom; der Spanier DonEs- 
lava (gest. 1878 zu Madrid, GarciaCarvallarin Zara- 
gossa; der Portugiese Machado in Lissabon, unter den 
Franzosen vor allem Alex. Guilmant (geb. 1837) 
und Charles Marie Widor (geb. 1845) in Paris; die 
Belgier LemmensundMailly,dieNiederländer 
er ken,©Beltjens; Nicolai und: Litza.u; 
een pländer Wesley, Smart, Best, Prouwt, 
Gladstone, Elgar, Wareing, der New- Yorker 
Nicholl; dann die Dänen Niels Gade, Gottfred 
Matthison-Hansen in Kopenhagen und dessen Schüler 
Ballineg, Neruda,. Rung-Keller, der Russe 
Sosnowski in Petersburg, de Ungarn Kössler und 
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Horvath in Budapest, König und Antalffy in Scegedin; 
dann Skop in Innsbruck, Nesvera in Olmütz, Sychra 
in Jungbunzlau (Böhmen), P.Mich. Horn in Seckau u. v. a. 
Zahlreich ist die Schar der begeisterten Jünger St. Cäcilias, 
und viel umworben wird die Königin der Instrumente! Wer wird 
den Sieg davon tragen, wem die Zukunft gehören? 
Nicht dem, der altehrwürdige Formen zerbricht oder nur zu- 
sammenhangslose an ihre Stelle zu setzen weiß, nicht jenem, der 
Effekt erhaschend nur klanglichen Reiz erzielt, nicht jenem, 
der wohl die Gesetze der Kunst versteht, aber sie nicht mit 
geistigem Inhalt, zu erfüllen. vermag, nicht jenem, der seine über- 
schäumende Kraft messen will, dabei aber der unbezwinglichen 
Festigkeit des Einfachen vergißt. ‚,‚Charakteristisch für die 
virtuosen Orgelkompositionen der Neuzeit ist ein buntscheckiges, 
zerstücktes Wesen, das gegen die Würde und erhabene Ein- 
fachheit der älteren Weise unvorteilhaft absticht. Sie alle 
bleiben an Größe der Wirkung hinter Bach weit zurück.“ Ein 
hartes Wort Riemans, und doch ist viel Wahrheit an ihm. Wie 
auf anderen Gebieten der musikalischen Kunst leiden wir auch 
hier nicht an Mangel der Produktion, sondern zeigt sich eher 
das Fehlen der innerlichen Vergeistigung und Vertiefung. ‚Zurück 
zu den Alten!‘ ruft ein Verdi aus. Studieren wir also an ihnen, 
strenge Selbstzucht kann nur nützen; beugen wir uns demütig 
unter ihren Geist, es ist eine Tat der Wahrheit und des sittlichen 
Ernstes. Ob wohl wirklich ein Palestrina der Instrumental- 
und Orgelmusik erstehen wird? Ob wohl auch die alten Ton- 
arten wieder erwachen? Doch es fehlt nicht an Anzeichen, daß 
man ihrer noch nicht ganz vergessen; die heilige Musik hätte 
auch mit ihnen zuviel an Feinheit der Charakteristik und edler 
Würde des Ausdrucks verloren. ‚Wer wird die schlummernde 
Königstochter wach küssen ?‘ so frägt einer; wer will sie schmük- 
ken, die edle Gestalt, die Anmut, Größe und Heiligkeit strahlt, 
schmücken mit einem Gewande reiner Schönheit, an welchem 
nicht fehlen soll, was unsere Zeit an lauterem Gold und echtem 
Gestein durch emsige Arbeit entdeckt? Wer diesem nachspürt 
in jener Fundgrube, aus der ein Frescobaldi und Palestrina, 
ein Bach und Händel, ein Mozart und Beethoven geschöpft und 
aus der auch ein Liszt seinen kostbaren Reichtum geholt, wer 
sich als Meister dünkt, aus ihrem Besitz ein neues Geschmeide 
kunstvoll zu fertigen, das durch seine Einfachheit besticht und 
durch seinen Glanz entzückt, der darf sie sein eigen nennen, dem 
gehört die Musik der Zukunft. us 


$4. 
Dias; 


Die Orgel hat als kirchliches Instrument eine 
doppelte Aufgabe zu erfüllen: einmal als 
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Begleitinstrument dem Gesang zur Grundlage zu 
dienen und dann als Soloinstrument einleitend, ver- 
mittelnd und abschließend aufzutreten. ' Eine zweck- 
mäßige und. künstlerische Lösung dieser Aufgabe 
setzt vor allem die Fähigkeit des Organisten voraus, 
die verschiedenen Stimmen seines Instrumentes auf 
mannigfache Art und Weise in ästhetisch befrie- 
digender Weise zu verbinden. Als allgemeine Grund- 
erkunsthdes Registrieren® 
haben zunächst zu gelten, daß die Grundstimmen 
für das Manual die 8° und für das Pedal die 16” 
Stimmen sind und daß das richtige Verhältnis ent- 
steht durch die Aufeinanderfolge von 32’, 16‘ 
BEE BET u (22), 219) Stimmen.’ Es 
darf also beim Registrieren keine Stimme in dieser 
Progression ausfallen, es dürfen nicht 8° mit 2’ 
oder 16 mit 4° verbunden werden. In der Regel 
rechnet man auf zwei 8° eine 4’ und auf drei 8° zweı 
4 Stimmen, event. auch noch ein 2’ Register usw. ; auf. 
ı—3 Manualstimmen kommt eine Pedalstimme, auf 
eine, jedenfalls auf zwei 16’ Pedalstimmen eine 8’ 
Stimme; 32’ und I6’ Register erheischen stets eine ent- 
sprechende Anzahl von 8’ und 4’; desgleichen bedürfen’ 
4 und 2’ sowie Neben- und gemischte Stimmen einer 
genügenden Deckung durch 8’ und 16’, da sie sonst zu 
scharf hervortreten würden ; schwer und langsam into- 
nıerende Register (Gamben, Rohrstimmen) sind mit 
leichter ansprechenden, wie Prinzipale oder Flöten, 
zuverbinden. Werden nur zwei Register miteinander ° 
gespielt, so wähle man immer solche von verschiedener 
Klangfarbe, da andernfalls der Ton entweder zw 
dumpf oder zu scharf ausfiele. Verbindet man ein 
schwaches 8’ und ein starkes 4’. Register, so wird das 
stärkere 4’ als Hauptstimme und das ganze Tonstück- 
klingt eine Oktav zu hoch; spielt man aber bei 
gleicher Registrierung eine Oktav tiefer, so hat 
dieselbe eine sehr gute Klangwirkung. Es können 
also auch 4’ Register als Grundstimmen auf- 
treten, wenn man den Tonsatz um eine Oktav tiefer 
spielt, und in ähnlicher Weise .I6' Register, wenn 


man eine Oktav höher transponiert. Im ersteren 
Falle läßt sich die fehlende tiefste Oktav leicht 
durch den Gebrauch des Pedals ersetzen, umgekehrt 
ım zweiten Falle durch Spielen des Basses mit der 
linken Hand eine Pedalwirkung erzielen. Endlich 
sei man auf Abwechslung bedacht, sowohl in der 
Klangfarbe, also etwa zwischen Flötenstimmen und 
streichenden, als in der Klangstärke; nur suche man 
dabei nicht zugrelle Effekte z. B. durch fortwährenden 
Wechsel zwischen vollem Werke und flüsterndem pp, 
vielmehr lasse man eine Vermittlung zwischen den 
verschiedenen Klangfarben und Stärkegraden ein- 
treten, jedenfalls vermeide man alles Auffällige, was 
die Gläubigen von ihrer Andacht ablenken könnte. 
Ferner berücksichtige der Organist den Inhalt des 
betreffenden Tonstückes, sowie dıe Kirchenzeit und 
die kirchliche Feierlichkeit: sanft und ernst erklinge 
sein Spiel in der Advents- und Fastenzeit, des- 
gleichen bei Trauerfeierlichkeiten, voll und feierlich 
dagegen an Sonn- und Festtagen. Besonders zarte, 
charakteristische Stimmen wie auch das Rohrwerk 
gebrauche er nicht bei jedem Spiele, sondern spare 
sie auffür außerordentliche Anlässe, für besonders hohe 
Feste; sonst werden sie ihre eigenartige Wirkung zu 
bald verlieren. 

Bezüglich der Technik des Orgel- 
spiels sehe man in erster Linie auf ein gutes legato, 
dann auf präzisen Anschlag und gleichzeitiges Ein- 
setzen im Manual und Pedal. Viele Organısten 
haben die üble Gewohnheit, zuerst mehrere Taktelang 
einen einzigen Ton des Pedals auszuhalten, unter- 
dessen die Register nacheinander zu ziehen und 
auch das Notenbuch aufzuschlagen, um dann schließ- 
lich mit dem Manual einzusetzen; ‚wieder andere 
pflegen in gleich unästhetischer Weise den Schluß- 
akkord eines Tonstückes in der einen Hand länger 
auszuhalten als in der anderen und dann noch den 
Pedalton eine Zeitlang weiterklingen zu lassen, 

Hat die Orgel die Aufgabe der Begleitung 
zu übernehmen, so sei diese stets zurückhaltend und 


nie stärker, als es zur Unterstützung und zur Führung 
des Gesanges notwendig ist. Nach welchen Grund- 
sätzen näherhin die Begleitung des Chorales und 
deutschen Kirchenliedes zu erfolgen hat, dies haben 
wir schon früher gehört. Beim Choralgesang 
'benütze der Organist nur ganz leise und zarte 
Register, bei Wechselchören gebrauche er für jeden 
Chor ein eigenes Manual und zwar von einander ver- 
schieden in der Klangfarbe. Bei Männerchören läßt 
sich hier, jedenfalls zur Abwechslung, die oben 
genannte Registrierung mit 4’ Registern, eine Oktav 
tiefer gespielt, sehr vorteilhaft anwenden. Jedes 
Gesangsstück hat der Organist einzuleiten durch ein 
Präludium;*) dasselbe muß mit der folgenden 
Melodie in inniger Beziehung stehen, es genügt 
nicht, wenn Präludium und Gesang nur die Tonart 
gemeinsam haben, vielmehr soll der Orgelsatz bereits 
ein Motiv aus dem Gesang in irgend einer Weise 
hervorheben. Doch dehne sıch das Vorspiel nicht 
zu sehr in die Länge, vor allem nicht im litur- 
gischen Gottesdienst, da hier die liturgische 
Handlung, wenn irgend möglich, ohne Aufenthalt 
weitergehen soll. Der Organist wird sich also z. B. vor 
dem Introitus ım allgemeinen mit wenigen Takten be- 
gnügen; als Tonhöhe wähle er eine solche Trans- 
position, die mit dem nachfolgenden choralen oder 
mehrstimmigen Kyrie möglichst nahe verwandt ist. 
Die Modulation sei ebenfalls — wie auch in anderen 
derartigen Fällen — bestimmt und knapp. Ist 
eine solche von einer Kirchentonart in die andere zu 
machen, so handelt es sich nur darum, die neue 
Tonika mit einer der betreffenden Tonart eigentüm- 
lichen Kadenz zuerreichen; ist das Tonstück transpo- 
niert oder ist in eine moderne Tonart überzuleiten, so 
faßt man den Ausgangsakkord als tonischen Drei- 
klang von Dur oder Moll und verfährt nach den 
gewöhnlichen Regeln. Wird ein Teil!des Gesanges 


*) Siehe die Abhandlung Springers in Schildknechts 
Orgelschule II. Bd. $ ı: Über Choral-, Vor-, Zwischen- und Nach- 
spiele (Anleitung zum Improvisieren mit Choralmotiven). 
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nur rezitiert, dann ıst über dem Rezitationston als 
Orgelpunkt in der Ober- ‘oder Unterstimme eine 
Kadenz auszuführen ;;*) für gewöhnlich genügt ein 
Wechsel der Hauptakkorde, verbunden mit Durch- 
gangsnoten. — Auch die Tonart des Gloria soll 
mit der des vorausgegangenen Kyrie in verwandt- 
schaftlichem Verhältnisse stehen. Da und dort ist 
es Sitte, dem Geistlichen den Intonationston des 
Gloria anzugeben, damit der Chor nachher unmittel- 
bar einsetzen kann. Wird nach der freien Intonation 
des Celebrans noch eine Modulation gemacht, so 
sei diese möglichst kurz, wie auch diejenige nach 
dem Gloria zur Angabe des Tones für das Dominus 
vobiscum. Der Ton selber aber ist für alle priester- 
lichen Intonationen möglichst diskret anzugeben, und 
ın gleicher Weise sollen auch die Chorantworten be- 
‚gleitet werden. — Stimmen der Gradualvers und das 
‚darauf-folgende Alleluia in der Tonart nicht überein, so 
wähle man die Transposition derart, daß ein Anschluß 
ohne Schwierigkeit erfolgen kann. — Zur Präfation 
und zum Pater noster spiele man in der transpo- 
nierten Choraltonart ein, oder, wenn einem dies nicht 
‚geläufig sein sollte, in einer ihr nahe kommenden 
modernen Tonart; bei der Transposition in die 
Ouart z. B. (Beginn mit d—f—g) in F dur, d moll 
‚(ohne cis) oder g moll (ohne fis). Für den Geist- 
hıchen wird man in der Regel die ersten zwei oder 
drei Töne der Intonation anzugeben haben (also 
leise, nicht in plumper, aufdringlicher Art), ein- 
stimmig oder mit Harmonisierung; man kann die- 
selben aber auch in umgekehrter Reihenfolge an- 
geben (g—fi—d), einer Weise, die ebenso unauffällig 
wie zweckdienlich ist. — Da vor allem im Hochamte 
gewöhnlich Choral und mehrstimmige Musik (bei 
letzterer häufig noch verschiedene Formen) mitein- 
ander abwechseln, so ist es nötig, die ästhetische 
Einheitlichkeit zu wahren, die verschiedenen Ton- 


*) Vgl. J. Schildknecht, 178 Kadenzen für die Orgel zum 
Gebrauche beim Rezitieren, Pustet, „K 1.60. Ebenso: M. Springer, 
Rezitations-Kadenzen und Präludien, Coppenrath, M 4.—. 
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stücke logisch miteinander zu verbinden. Es ge- 
schieht dies auf dem Wege einer dreifachen Modu- 
latıion, der. tonalen, modalen und thematischen, 
wodurch ein vorhergehendes Tonstück gleichsam in 
seinen Grundelementen erfaßt und folgerichtig in 
das kommende umgebildet wird. — Die Psalmen der 
Vesper verknüpfe man ohne weiteres Zwischenspiel 
mit ihren Antiphonen; zwischen den einzelnen 
Antiphonen werde der Übergang wiederum mit mög- 
lichst wenig Akkorden hergestellt. 

Auch für die Begleitung des deutschen 
Kirchenliedes sind uns die maßgebenden 
Grundsätze bereits bekannt. Der Organist unter- 
lasse es nie, das Anfangsmotiv des zu singenden 
Liedes ın sein Vorspiel aufzunehmen, denn nur so 
kann das Volk wissen, welches Lied an die Reihe 
kommt, nur so auch ganz präzis mit der Orgel ein- 
setzen. Detonieren die Sänger, so nehme man ein 
etwas stärkeres Register zu Hilfe und transponiere 
das Lied, aber lieber höher als tiefer und kehre dann 
nachher wieder in die ursprüngliche Höhe zurück; 
vielleicht ist es auch zweckmäßig, wenn der Organist 
am Schluß einer Verszeile etwas früher aufhört und 
den ersten Ton der kommenden vorher anschlägt, 
sodaß dieser Ton in die Pause hereinfällt und dadurch 
allen deutlich zu Gehör gebracht wird. Am Schlusse 
einer Strophe lasse er (jedenfalls dann, wenn sich 
keine weitere anschließt,) ein decrescendo eintreten. 
Sodann begehe er nicht den häufig wahrzunehmenden 
Fehler, in einem anderen Rhythmus zu präludieren 
als in demjenigen des Liedes (etwa im ?/,- statt ım 
#/,-Takt) oder nicht in demselben Tempo, in dem nach- 
her der Gesang vorgetragen wird. Die früher beliebten 
Schnörkel zwischen den einzelnen Verszeilen und das 
vorhergehende Anschlagen des ersten Tones (obigen 
Fall ausgenommen) scheinen doch mehr und mehr zu 
verschwinden. — Als Begleiter der mehrstim- 
migen Musik füge sich der Organist jedem Winke 
des Dirigenten. für. Tempo und Dynamik. Hat 


*) Vgl. Mathias, Modulationsbuch (s. Literaturangabe). 
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eine Gesangsstimme einen Fehler gemacht, so meine 
er nicht, sofort ein möglichst scharfes Register ziehen 
zu müssen, — es macht dies den Fehler nur umso 
auffälliger und störender —; noch weniger begehe er 
den Unfug, mit ein paar vollgriffigen Akkorden und 
vollgezogenem Werke alles zu erdrücken und wo- 
möglich das Ganze gleich zum Abschluß zu bringen. 

Als eigentliches Soloinstrument zeigt 
sich die Orgel bei größeren Vor- und Zwischenspielen 
und vor allem in den Postludien. Zum freien Spiel 
ohne Vorlage gehört nicht nur vollständige Kenntnis 
der Harmonielehre und der einzelnen Kunstformen, 
sowie eine ausgedehnte. Kenntnis der Orgelliteratur, 
sondern auch eine stets dienstbereite und gestaltungs- 
kräftige Phantasie, die. übrigens nicht einmal einem 
Künstler jederzeit in gleicher Fülle zu Gebote steht. 
Es ist darum mehr als ratsam für alle jene, welche 
nicht über dıe genügende Erfindungsgabe verfügen, 
sich stets einer Vorlage zu bedienen, wenn die Orgel 
ein längeres Solospiel auszuführen hat. Aber auch 
gewandten Spielern ist es zu empfehlen, sich 
bei guten Autoren immer wieder umzusehen und 
dadurch ihrer Phantasie neuen Stoff zuzuführen ; 
nur zu leicht verfallen sonst auch sie einem scha- 
blonenhaften Mechanismus. Die kirchlichen Vor- 
schriften lassen in diesem Punkte ebenfalls keinen 
Zweifel übrig und verbieten sogar ausdrücklich das 
Improvisieren jedem, der es nicht in der richtigen 
Weise versteht (s. S. 187). Eine größere Anzahl 
gehaltvoller Orgelstücke und wenigstens eine ge- 
diegene Sammlung von Orgelkompositionen ver- 
schiedener Gattungen und Stilrichtungen sollten 
darum die Ausstattung eines jeden Organisten bilden. 
Es ıst dann aber auch ebenso notwendig, daß er das 
gewissenhaft vorbereitet, was er beim Gottesdienst 
spielen will: solcher, die korrekt vom Blatt spielen 
können, sind es nicht gar viele, und auch für 
den geübtesten Organisten erfordern schwierige Par- 
tien unbedingt eine Vorbereitung. Nie soll darum der 
Organist in die Kirche gehen, ohne zu wissen, welches 


Nachspeil er machen, in welchem Tempo und mit 
welcher Dynamik er es vortragen will. Das erstere 
nehme er nie zu schnell und beachte wohl die Akustik 
der Kirche: größtmögliche Deutlichkeit und Klarheit 
sind das erste Erfordernis eines guten Orgelvortrags. 
Bezüglich der Dynamik mache er sich’s nicht zur Ge- 
wohnheit, jedesmalmit vollem Werke zu beginnen, und 
wenn das betreffende Tonstück diese Registrierung 
verlangt, dann bereite er dieselbe vor durch vorher- 
gehendes Ziehen stärkerer Register (wenigstens für die 
Regel). Die meisten Kompositionen verlangen in der 
Abstufung der Tonstärke eine logische Entwicklung, 
so namentlich die Fuge; wenn es ihre Anlage und 
ihr Inhalt nicht anders erfordern, so wird man sie 
nur mit mittelstarken Registern beginnen und ein 
crescendo anbringen, wenn sich die Stimmen ver- 
einigen oder in Engführung auftreten. Erscheinen 
beim Beginn der zweiten und dritten Durchführung 
oder bei den Zwischensätzen nur zwei oder drei 
Stimmen, so spiele man wieder mit schwächeren 
Registern, zumal dann, wenn das Pedal noch 
nicht eingesetzt hat. Am Schluß wird sich dann 
von selbst eine stärkere Registrierung nahelegen, 
sehr oft ein ff, sei es mit oder ohne Rohrwerke (die 
Komponisten bezeichnen das Hinzutreten derselben 
mit Pleno Organo oder mit fff). Bei der Fuge lasse 
sich der Spieler nicht zu einer Beschleunigung des 
Tempo verleiten beim Einsetzen der zweiten und 
dritten Stimme usw., umgekehrt nicht zu einer Ver- 
langsamung beim Eintritt des Pedals. Doch ver- 
‚schlägt es nichts, wenn das Thema selber ein wenig 
langsamer vorgetragen wird, jedenfalls ist dasselbe 
deutlich hervorzuheben und genau abzugrenzen. 
Überhaupt schaue der Organist auf ein phrasiertes 
Spiel, da im allgemeinen demselben noch zu wenig 
Beachtung geschenkt wird: weil der Orgelton immer 
fortklingt, müssen an den vom Satzbau geforderten 
Stellen notwendig Cäsuren angebracht werden, um 
nicht alles in einen unlogischen Zusammenhang bezw. 
eben deshalb eigentlich nicht zusammenhängend 
Möhler-Gauss, Compendium. 34 


erscheinen zu lassen. — Zur Sicherheit im Spiel er- 
weist es sich als sehr vorteilhaft, vielfach aber auch als 
durchaus notwendig, sich an einen genauen Finger- 
satz und an eine bestimmte Pedalapplikatur 
zu halten; wo solche nicht eingetragen sind, muß es 
der Organist selber besorgen. — Nicht vergesse er 
endlich, eine besondere Sorgfalt dem Triospiel zu 
widmen; es ist dies in gewisser Hinsicht einer der 
schönsten Vorzüge, den gerade das Orgelspiel etwa 
gegenüber dem Klavierspiel ermöglicht, denn bei 
dieser Gattungkommen die einzelnen Stimmen in ihrer 
Selbständigkeit erst recht zur Geltung, wenn nämlich 
jede auf eigener Klaviatur und (natürlich) mit eigener 
Klangfarbe erscheint; hier lassen sich auch 
die wirksamsten Registerkombinationen anbringen, 
lassen sich die schönsten Wirkungen erzielen. Häufig 
ist in eine der drei Stimmen ein Choral als c. £. 
gelegt; nicht weniger eignet sich das Triospiel auch 
für das Präludieren zu einem Kirchenlied, insofern 
auf dem stärkeren Manual die Melodiestimme für sich 
allein deutlich zu Gehör gebracht werden kann. 


Fragt es sich, welche Kompositionen man zum Gebrauch 
beim liturgischen Gottesdienst wählen soll, so sind es natürlich 
in erster Linie die, welche dem Wesen des liturgischen Gesanges 
am meisten Rechnung tragen, sei es nun die der ältesten und 
älteren Meister aus der klassischen Zeit oder der neueren und 
neuesten, welche in grundsätzlichem Anschluß an den gregori- 
anıschen Choral ihre Präludien und Interludien, ihre Variationen 
und Fugen geschrieben haben. Allein neben dieser strengeren 
Richtung darf ebenso beim liturgischen wie beim nichtlitur- 
gischen Gottesdienst auch die freiere Richtung zur Sprache 
kommen, bei der die Tonarten Dur und Moll sowie eine 
maßvolle Chromatik auf ihre Rechnung kommen. Die Kirche 
hat ja selbst der modernsten Musik Eingang gewährt (Motu 
proprio II, 5), da sie ebenfalls ‚gute, ernste, würdige Kom- 
positionen zu bieten hat, die durchaus der liturgischen Funk- 
tionen nicht unwürdig sind.‘ — ‚Das Orgelspiel muß alle Eigen- 
schaften der wahren Kirchenmusik besitzen‘, dies ist die 
Forderung des Motu proprio (VI, 18). Wie aber in der Vokal- 
musik, so besitzen wir nicht weniger in der Orgelliteratur eine 
stattliche Zahl wertvoller, durchaus würdiger und edler Kompo- 
sitionen, die mit den fortgeschrittenen Mitteln der Jetztzeit 
ausgestattet, den Zweck der Erbauung der Gläubigen und heiliger 
Erhebung eines andächtigen Gemütes in vollkommener Weise 


erreichen. Man spiele darum fleißig die Meister der klassischen 
Periode, die lauteren und reinen Harmonien eines Frescobaldi, 
Pachelbel, Fischer, Muffat, dann die gläubig-innigen Choral- 
vorspiele und die mächtig anstrebenden Präludien und Fugen 
eines Bach, die gewaltigen und kraftvollen Schöpfungen eines 
Händel, man studiere die vornehmsten unter ihren Zeitgenossen 
und Schülern, aber man gehe auch nicht achtlos vorüber an der 
weihevollen Poesie eines Liszt, an der frommen Lyrik eines 
Rheinberger, man wisse zu schätzen die melodischen Gebilde 
einer italienischen, französischen und englischen Schule, sowie die 
gemütsreichen Schöpfungen der Dänen, Böhmen und Ungarn, 
man achte die Errungenschaften der modernen unter den Deut- 
schen, bei denen sich Ebenmaß der Form und Schwung der 
Phantasie in glücklichem Bunde vereint, last not least die gestal- 
tungsreiche und kraftvolle Kunst eines Max Reger: man treffe 
eine verständige und zweckmäßige Auswahl unter den Alten 
wie unter den Neuen, unter den Einheimischen wie unter den 
Ausländern, und es werden verschiedene Jahrhunderte, es 
werden ringsum die Völkerstämme durch den Mund der Königin 
unter den Instrumenten verkünden des Herren Größe und Ruhm. 


Behlichen Vorschriften über 
das Orgelspiel sind enthalten ım Motu proprio 
Pius X. (‚Orgel und Instrumente“ Nro. 15—1$8, 
s. S. 198 f.), dann eingehender im Caeremoniale 
Episcoporum, in den diesbezüglichen Entscheidungen 
der Ritenkongregation und im Regolamento vom 
6. Juli 1894. Eine Zusammenstellung der wichtigeren 
soll hier folgen. 


Das Orgelspiel kann an allen Sonn- und Feier- 
tagen des Jahres, außer an den Sonntagen der Advents- 
und Fastenzeit verwendet werden; am dritten Advents- 
sonntag (Gaudete) und am vierten Fastensonntag (Laetare) 
ist es erlaubt, jedoch nur beim Amte. — An den Werktagen der 
Advents- und Fastenzeit ist das Orgelspiel gestattet, wenn ein 
von der Kirche mit Feierlichkeit begangenes Fest einfällt (dürfte 
wohl auf alle Ämter mit Gloria auszudehnen sein)*), ebenso 
an der Weihnachtsvigil, selbst wenn sie mit dem vierten Advents- 
sonntag zusammenfällt; ferner am Gründonnerstag und Kar- 
samstag zum Gloria und so oft ein feierlicher und freudevoller 
Gottesdienst abgehalten wird. 


*) Wenn auch im Caeremoniale nicht vorgemerkt, ist 
dochwohl anzunehmen, daß das Orgelspielnach dem Gloria des 
Karsamstags überhaupt gestattet ist; schon eine frühere Ent- 
scheidung der Ritenkongregation erlaubt an diesem Tage an 
Stelle des Offertoriums das Orgelspiel, außerdem entspricht dies 
auch dem freudigen Charakter der Messe. 
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1.m.Offizium.für die VerstosbenenzTvesper, 
Matutin, Laudes) schweigt die Orgel, doch kann sie in der Messe 
(Requiem)- zur Begleitung des Gesanges verwendet werden, 
nicht aber zu Vor-, Zwischen- und Nachspielen. ‚Silent organa, 
eum silet cantus (es schweigt die Orgel,wenn der Gesang schweigt).‘“‘ 
Dasselbe gilt auch für die Ferien der Advents- und Fastenzeit 
(Gründonnerstag vom Gloria an ausgenommen). Als selbst- 
verständlich scheint vorausgesetzt, daß das Orgelspiel an den 
Werktagsämtern außerhalb der Advents- und Fastenzeit un- 
eingeschränkt gestattet ist, ausgenommen natürlich die Seelen- 
äamter. 





Bei der feierlichen Matutin an höheren Fest- 
tagen kann die Orgel gespielt werden wie bei der Vesper und 
zwar von Anfang an; bei den anderen kanonischen Horen, die 
im Chor rezitiert werden, ist es nicht Gebrauch, die Orgel anzu- 
wenden. Wenn es jedoch irgendwo Gewohnheit wäre, auch bei 
den Horen oder einigen derselben die Orgel zu spielen (z. B. bei 
der Terz, zumal wenn diese unmittelbar vor einem Pontifikal- 
amte, während sich der Bischof mit den Paramenten bekleidet, 
feierlich gesungen wird), so kann eine solche Gewohnheit bei- 
behalten werden. 


Beim Hochamt wird die Orgel wechselweise gespielt, 
d. h. sie darf wechselweise an Stelle des Gesanges treten zu 
Anfang der Messe beim Kyrie eleison und Gloria, ebenso nach 
beendeter Epistel, d. i. beim Graduale, Alleluja, Tractus und 
bei der Sequenz, zum Öffertorium und zum Sanctus, dann 
bis zum Pater noster. Es ist jedoch wohl zu bemerken, daß 
dasjenige, was wegen des Orgelspiels nicht gesungen wird, wenig- 
stens von einer Stimme vernehmlich rezitiert werde. — Während 
-der Wandlung wird die Orgel im ernsten und sanfteren Tone 
gespielt. Nach der Wandlung kann ein passendes Motett ein- 
gelegt werden (s. S. 432); ebenso ertönt die Orgel wechselweise 
beim Agnus Dei und bis zur Postcommunio und am Ende der 
Messe. Beim Gesang des Credo jedoch darf die Orgel nicht 
‚wechselweise eintreten, sondern es ist dasselbe vom Chor ganz 
. und mit vernehmlicher Stimme zu singen. — Die Begleitung der 
Präfation und des Pater noster durch die Orgel ist nicht gestattet; 
der Gebrauch, das Ite missa est bloß mit Orgelspiel zu beant- 
worten (also ohne Rezitation des Textes), darf beibehalten 
werden.*) 





*) Das Spiel während der Wandlung ist besonders in 
Italien gebräuchlich. In den deutschen Diözesen ist es jedoch 
von jeher Sitte und teilweise ausdrücklich angeordnet, daß die 
Orgel während der Wandlung völlig schweige, auf daß wie die 
Sänger, so auch der Organist mit den übrigen Gläubigen kniend 
anbete. Jedenfalls werde das Spiel nur selten angewendet und 
dann mit der größten Decenz. — Sanftes Orgelspiel ist auch 
während des sakramentalen Segens erlaubt. 


Be 


Bas ckegel, daß’ bei’Vesper, Matutin und 
Messe der erste Vers der Canticen und Hymnen, sowie jene 
Hymnenverse, bei denen eine Kniebeugung zu machen ist (s. 
S. 384), ferner das Gloria Patri und die Schlußstrophe der Hymnen 
nicht von der Orgel suppliert, sondern vom Chore laut gesungen 
werden; dagegen darf die Wiederholung der Antiphonen unter 
Rezitation des Textes erfolgen,wie auch die Strophen des Hymnus 
und die Verse des Magnificat abwechslungsweise rezitiert 
werden können. 

Das Spiel der Orgel ist endlich geziemend, wenn der 
Bischof entweder um selbst feierlich zu zelebrieren oder dem 
durch einen anderen zelebrierten feierlichen Hochamte zu assi- 
stieren, in die Kirche einzieht, sowie auch, wenn er nach ver- 
richteter heiliger Handlung die Kirche verläßt. Ebendasselbe 
soll beim Einzuge eines apostolischen Legaten, eines Kardinals, 
eines Erzbischofs oder eines Bischofs, den der Diözesanbischof 
ehren will, geschehen, und zwar solange, bis die Vorgenannten 
gebetet haben und die heilige Handlung beginnen soll, sowie 
auch bei deren Auszug. 

Jeder Organist, der sich der Würde und Ver- 
antwortung seines Amtes bewußt ist, möge sich 
darum wohl an die Weisungen halten, welche ihm 
die Kirche mit Rücksicht auf die Asthetik 
Busseeriturgıe nahelegt. Er suche nicht 
eitel seine Ehre, sondern stimme gläubig an das Lob 
des Höchsten; er denke stets an die Würde und 
Heiligkeit des Ortes, an dem sein Spiel erklingt, 
und vergesse sich nicht in der Erinnerung an welt- 
liches Lied und sinnenreizende Harmonie, er vermeide 
alles was Anstoß erregt und dem Ernste der gottes- 
dienstlichen Feier widerspräche und wisse, daß er 
Andacht wecken, zum Gebete stimmen, nicht zuletzt 
auch den veredelnden und sittlichen Einfluß einer 
geheiligten Sprache der Töne ausüben soll. Auch 
hier will sich die Kirche zeigen als eine Schule der 
Kunst für den gemeinen Mann. Möchten die Gläu- 
bigen in allen Kirchen mit Bona, dem kunstver- 
ständigen Kardinale, ausrufen können: ‚Der har- 
monische Klang der Orgel erfreut die traurigen Ge- 
müter der Menschen und erinnert an die Freuden 
der himmlischen Stadt, spornt die Trägen an, 
erquickt die Eifrigen, ruft die Gerechten zur Liebe, 
die Sünder zur Zerknirschung.‘“ Mögen aber auch 
dem ÖOrganisten stets die Worte vorschweben, 
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welche die Kirche alljährlich im Introitus des Kirch- 
weihfestes uns zuruft: ‚Furchtbar ist dieser Ort, 
hier ist das Haus Gottes und die Pforte des Himmels, 
und er wird genannt Wohnung Gottes.‘ 


Die Orgelliteratur ist eine sehr ausgedehnte, 
sowohl die für den kirchlichen als auch jene für den Konzert- 
gebrauch. Hier möge wenigstens eine beschränkte Zahl von 
Kompositionen aufgeführt werden, wobei es sich natürlich nur 
um Sammlungen handeln kann und zwar vor allem um solche, 
in denen die Namen mehrerer Komponisten vertreten sind. 


AlbumfürOÖrgelspieler (Töpfer-Album), 40 Nummern, 
Rieter-Biedermann, Leipzig. M 18.—. 

Album für Orgelspieler, 96 Einzellieferungen (wird 
fortgesetzt), Kahnt Nachf., L. 

J- Ss: Bach, Werke für Orgel, Gesamtausgabe für praktischen 
Gebrauch (Ernst Naumann), Breitkopf u. Härtel, L,, 
BrBdesansHl, 

S. Bach, Orgelwerke, 3 Bde. (Paul Homeyer) Stein- 
gräber, L., komplett M 7.50. 

S. Bachs Orgelwerke zum Studium und kirchlichen Ge- 
brauch für katholische Organisten ausgewählt von J. Renner, 
Breitkopf und Härtel. Bd. I. Choralvorspiele, M 2.—. 
Bd. II. Präludien, Fugen und andere Stücke, M 3.—. 

Beltjens, Op. 126. Modulationen in den alten Kirchen- 
tonarten, Schwann, M 2.—. 

Beltjens, Op. 131, 24 Orgelstücke in den alten Kirchen- 
tonarten, Schwann, M 3.60. 

Bibl, Praktische Orgelschule, Brockhaus, L. 2 Bde., 
a M 2.50. 
. Bossi, Op. 118, 10 Composizioni per Organo, Carisch und 
Jänichen, L. M 4.80 (auch einzeln). 
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L. Bottazzo, Op. 1ıoı. 25 Orgeltrio, Coppenrath, M 3.80. 

L. Bottazzo, Op. 106, 7 .Orgeltrio. 'Schwann here 

L. Bottazzo, Op. 120, 6 Composizioni, Carisch und Jänichen, 
Sb 3.— (auch einzeln). 

E. Bottigliero, op. 48, Melodische Tonstücke, Coppen- 
rath, »#. 1.70. 
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Brahms, op. ı22, ıı Choralvorspiele, Simrock, Berlin, 
2 Hefte a RK 3. 
M. Brosig,.op. 32, Orgelbuch, Leuckart, L. M 4.50. . 
M. Brosig, Ausgewählte Orgelkompositionen, Leuckart, 
5 Bde. & M 3.—. 
Capocci, 1o Composizioni, Carisch und Jänichen, ‚M 5.40 
(auch einzeln). 
Claussnitzer, 100 Choralvorspiele, Leuckart, M 4.—. 
. Deigendesch, Präludienbuch für Orgel, 4. Aufl.. Böhm 
u..Sohn, KM 35.—. 
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J: Diebold, op. 32a, Der Festorganist, Kothe, Leobschütz. 
— op. 32b, derselbe in erleichterter Ausgabe, 2 Hefte 
Gr: 2.50. 

J- Diebold, op. 54a, Der katholische Organist im Hoch- 
amt und Requiem. — op. 54 b, derselbe, liturgische Orgel- 
stücke, Pustet, je M 2.—. 


J- Diebold, op. 68, 100 größere und kleinere Originalkom- 
positionen, Fr. Feuchtinger, M 6.—. 

J: Diebold, op. 70, 175 neue Orgelstücke, Fr. Gleichauf, R., 
M 5:—. 

J: Diebold, op. 94, 26 größere Orgelstücke für Kirche und 
Konzertgebrauch, Fr. Gleichauf, HM 4.50. 

J- Diebold, Orgelstücke moderner Meister, Junne, L. 2 Bde. 
IM. 

DENE 27 09:348, 10 Trio’für Orgel, M 1.80: 

M. J. Erb, op. 73, 20 Orgelstücke, Schwann, M 2.40. 

C. Ett, Kadenzen, Versetten, Präludien und Fugen, Pustet, 


M 3.60. 

J- K. F. Fischer, Sämtliche Werke für Klavier und Orgel, 
herausg. von E. v. Werra, Breitkopf u. Härtel, M. 15.—. 
Chr. Fink, op. 76. 16 melodische Orgelstücke, Rieter- 

Biedermann, L., 2 Hefte & # 2.—. 

H. Frescobaldi, Sammlung von Orgelsätzen, herausg. 
von Haberl, Breitkopf u. Härtel, M 10.—, Auszug M 5.—. 
G. Fröhlich, Orgelschule für katholische Lehrerbil- 
dungsanstalten, Pustet, M 4.—. 

Geissler, Die Orgelkomponisten des 19. Jahrhunderts, 
Schott, Mainz, M 10.50. 
. Gessner, Fughetten-Album, Coppenrath, M 3.—. 
. Gessner, Auswahl kirchlicher Orgelkompositionen älterer 
und neuerer Meister, Beyer u. Söhne, I.angensalza, M 12.— 
(oder sechs Einzelhefte & # 2.60). Sehr zu empfehlen! 
. W. Gottschalg, Repertorium für die Orgel, Schuberth, 
1308 Heite>oder>3 Bde. & M: 9.—. 
. Götze, op. 52. 16 Orgelstücke verschiedenen Charakters, 
Pietsch, Ziegenhals, M 1.25. 
J- Gruber, Praktisches Präludienbuch, Böhm u. Sohn, M 3.—. 
J- Gruber, Orgelstücke, H. I op. 188, 6 Festpräludien, 
H. II op. 189, 10 feierl. Prälud. f. d. hl. Weihnachtszeit, 
Böhm u. Sohn, & HM 2.—. 

Al. Guilmant, Der praktische Organist, Junne, ı2 Lief. 
aM 3.—. 

M. Haller, op. 36, Die harmonische Modulation der Kirchen- 
tonarten, Coppenrath, M 2.50. 

J. Hanisch, op. 32, 100 Präl. üb. Original- u. Choralmotive, 
Schwann N 3.—. 

H. Hartmann. Laudate Dominum, 100 Orgelst. moderner 
Komponisten, Breitkopf u. Härtel, # 4.—. 

L. Hartmann und H. Schmidt, Orgelstücke neuerer 
Komponisten, Leuckart, M 1.20. (1. Heft.) 
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W. Herrmann, Örgelkompositionen zum Konzert- und 
gottesdienstlichen Gebrauche, Breitkopf u. Härtel, 2 Bde., 
aM 6.—. 

G. Herzog, op. 60, 2ı Tonstücke, Coppenrath, M 3.—. 

G. Herzog, op. 68, 28 Orgelstücke in den alten und neuen 
Tonarten, Coppenrath, M 3.80. 

. Hesse-Album, Leuckart, 3 Bde. aM 3.—. 

. Horn, op. 5, 20 Orgelstücke, Schwann, M 2.—. 

. Horn, op. 8, 30 Choralvorspiele, Schwann, M 2.—. 

M. Horn, Sammlung kirchlicher Tonstücke zum Gebrauch 

beim Gottesdienst, Schwann, 3 Teile, M 53.—. (Einzeln 
je M 2.—.) 

E. Keilbach, Sammlung von Vor-, Zwischen- und Nach- 
spielen zu den Liedern des Gesangbuchs für die Diözese 
Rottenburg, Schmidt, Heilbronn, bis jetzt Heft I, M 2.40. 

Th. Kewitsch, Vademecum, Samml. kl. Stücke, I T. 
(Schulbuchhandl. Langensalza) #. 3 — , II. T (Coppenrath) 
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F. X. Klotzbücher, Neues Orgelbuch, Alber, Ravens- 
burg, M 4.50. 

G. W. Körner, Der wohlgeübte Organist, Siegel, L., 2 Teile 
aM 5. 

G. W. Körner, Der praktische Organist, Peters, L., # 3.—. 

G.. W.Körner.,- Der: neue 'Organist}=Schubertk; 737 Bde: 
aM 3.—. 

V. Kotalla, Vor-, Zwischen- u. Nachspiele zu d. gebr. kath. 
Kirchenlied., Görlich, Breslau, M. 9.—. 

B. Kothe, Präludienbuch, Leuckart, M 3.— 

B. Kothe, Handbuch für Organisten, Leuckart, 3 Bde., 
a M 4.50, 

J; Lemmens-Album; Schott, 8 "Heiteraskeree: 

A. Lipp, Orgelalbum, Böhm u. Sohn, H# 3.50. 

J: X: Mathias, Modulationsbuch für Organisten, Le Roux. 


et Co., Straßburg. I. (theoretischer) Tell M 3.—. — I. 
(praktischer) Teil M 3.—. 

.G. Mayer-C. Gansloser, Theor.-prakt. Orgelschule, 
Roth, Schwäb. Gmünd. 2 Teile I. # 5.—, U. vergriffen. 
Mendelssohn, Sämtliche Orgelwerke, herausg. von 
Homeyer, Steingräber, M 1.50. 

. Merkel, op. 124. ı2 Orgelfugen, Rieter-Biederm. ı. Heft 
M 3.50, 2. Heft M 4.—. 

. Merkel, op. 156, ıo Präludien, Rieter-Biederm. 2 Hefte 
aM 2.—. 

. Merkel, op. 160, 20 Präludien, Rieter-Biederm. ı. Heft 
M 2.30, 2. Heft M 2.80. 

. Merkel, op. 179, 16 Orgelstücke, Rieter-Biedermeerzerert 
Muse 

A. J. Monar, op. I5, Pleno organo, 68 Festvor- und Nach- 

spiele, Jungfermann, Paderborn, „MH 6.50. 
A. J. Monar, op. 20, 151 Orgelkomp., Jungfermann, MK 4.—. 
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J. Monar, op. 25, Laudate eum in chordis et organo. 
Jungfermann, 10 Hefte (wird fortgesetzt; Heft ı, 3, 5, 7, 9 
Festvorspiele, die übrigen Hefte Orgelstücke über deutsche 
Kirchenlieder), & M 2.—. 

Organista italiano (20 größere Präludien), Marc. 
Capra, Turin, # 5.—. 


H. Pauli, 24 Versetten, Graach, Trier, WM. 1.60. 
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Perosi, Centonum di Pezzi, Bertarelli, Mailand, M 3.20. 


. Piel, op. 85. 60 Stücke für Harmonium oder für Orgel, 


Schwann, 2 Hefte a M 2—. 

Piutti, op. ı, 6 Phantasien in Fugenform, Leuckart, 
MH: 4.—. 

Piutti,op. 2, 8 Präludien, Leuckart, # 2.—. 
Ravanello, op. 28, Orgelstücke über Choralmelodien 
Coppenrath, M 1.—. 


. Ravanello, Repertorio Practico dell’Organista Liturgico 


(in Einzelnummern erschienen), M. Capra. 
Ravanello, op. 50, 6 Composizioni, Carisch u. Jänichen, 
M 3.— (auch einzeln). 


Er 0p59 und op. 65,.je.:12,Stücke, : Peters, in»je‘2 


Hssten 3.2, 


. Reger, ;z leicht ausf. Präludien und Fugen, Aibl, München, 


MM 5.—: 


. Reger, op. 67, 52 Choralvorspiele, Lauterbach und Kuhn, 


L.,. 3 Hefte a &M 3.—. 
Renner, jun. op. 33. 16 Tonstücke über Choralmelodien, 
Pustet, M 1.80. 
Renner, op. 39. ı2 Trio, Feuchtinger, R, M 2.—. 
Renner, jun. op. 48, 30 Orgelpräludien, Fr. Gleichauf, 
M 2.40. 


J. Renner, 0p.67, ı2 Prälud, f. ©. od. Harmon., Fr. Gleichauf, 


. Reidl, 30 Orgelstücke, Coppenrath, M 3.—. 
erh er per, 0p. 49; 10 Trios,,Forberg;,. L.. ı2 Hefte 
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. Rheinberger, op. 123, ı2 Fughetten strengen Stils, 


Kahnt Nachf., 4 Hefte a M 2.—. 


. G. Ritter, Kunst des Orgelspiels (Orgelschule), Peters, 


3 Teilea M 3.—. 


. Schildknecht, op. 19, 178 Kadenzen zum Gebrauche 


beim Rezitieren, Pustet, ‚M 1.60. 


J- Sehildknecht, op. 38, Orgelschule, 5. Aufl. Coppenrath, 


. 


I. Band M 4.—, II. Bd. # 3.60. (Sehr empfehlenswert!) 
P. Schuhmacher, ÖOriginalkompositionen, Brockhaus, 
M 4.50. 


Schweich, Cäcilia, Breitkopf u. Härte, & 6.—. 


F. 


W. Sering, Ausgew. Kompositionen, Siegel, I. Bd. 
M 3.—, II. Bd. # 6.50, III. Bd. M 6.—. 


H. Smart, zo Preludes and Interludes, Boosey, London, 


M 1.—. 


M. Springer, op. 6, 50 thematische Tonstücke in allen Ton- 
arten, Coppenrath, ‚M 4.40. 

M. Springer, op. 20, 8 Postludien über die gebräuchlichsten 
Ite missa est, Coppenrath, M 4.20. 

M. Springer, op. 23. Rezitations-Kadenzen und Präludien, 
Coppenrath, M 4.—. 

J- G. E. Stehle, Praeludia organi, Vorspiele über Choral- 
motive zu den Introiten, Offertorien, und Kommunionen des 
Graduale Romanum, Pustet, M 6.—. 

K. Straube, Alte Meister, Peters, # 3.—. 

K. Straube, Choralvorspiele alter Meister, Peters, M 3.—. 

J-. A. Troppmann, Orgelalbum, Coppenrath, M 3.60. 

]J- A. Troppmann, Orgelschatz. Eine Sammlung von 
Präludien, Vor- und Nachspielen und Kadenzen, Böhm und 
Sohn, I. Bd. M 3.—, II. Bd. M 4.—, III. Bd. M 3:—. 

E.v. Werra, I.und II. Orgelbuch, Allg. Cäcil.-Ver., Regensb., 
EL L.5O, 

A. Weil, 800 Orgelkompositionen, Pustet (geb.) # 10.— 

W. Wilden, Klass. Prima-Vista-Album, Jungfermann, M 5.—. 

OÖ. Gauss, Orgel-Kompositionen aus alter und neuer Zeit 
zum kirchlichen Gebrauch wie zum Studium, Coppenrath, 
vollständig in 3 Bdn. A M 6.—, alle zusammengen. # 15.—. 

Das groß angelegte Sammelwerk bietet eine Auswahl aus 
der gesamten Orgelliteratur von der Mitte des 16. Jahrh. bis 
zur Gegenwart und zwar in historischer Reihenfolge geordnet 
(240 Komponisten mit 420 Stücken, worunter ca. 100 Original- 
kompositionen). Vertreten sind die Länder: Italien, Griechen- 
land, Spanien, Portugal, Frankreich, Belgien, Niederlande, 
England, Nordamerika, Dänemark, Russland, Ungarn, Österreich, 
Schweiz, Deutschland. — Sämtliche Nummern stehen auf drei 
Systemen und sind mit Phrasierung, Finger- und Pedalsatz, 
sowie mit Vortragsbezeichnungen versehen; außerdem sind 
jedem einzelnen Bande (I. 323 Seiten, II. 356 S., III. 376 S.) 
biographische Notizen über die darin vertretenen Komponisten 
beigefügt. — 

Weiteren Aufschluß über die Orgelliteratur (für kirch- 
lichen und Konzertgebrauch) geben der Cäcilienvereins-Katalog, 
dann die Kataloge der bereits oben genannten Kirchenmusik- 
verlage, sowie andere Firmen wie Breitkopf und Härtel, Leuckart, 
Peters, Rob. u. Otto Forberg, Junne, Steingräber, Schuberth, 
Kahnt Nachf., Siegel, Brockhaus in Leipzig, Schlesinger, Simrock 
in Berlin, Schott in Mainz, Andre in Offenbach, Kothein Leob- 
schütz, Ricordi, Bertarelli, RiunitiStabilimentiMusicali in Mailand, 
Capra in Turin, Hamelle, Durand et fils in Paris, Augener und 
Novello in London, Hansen in Kopenhagen u. a. — Ebenso reich- 
haltig und zuverlässig ist endlich der von Kothe und Forchhammer 
herausgegebene ‚‚Führer durch die Orgelliteratur‘ (für Kirche und 
Konzert), Leuckart, 2 Teile in einem Band Ü 3.—. Derselbe 
wird eben vollständig neu bearbeitet und bedeutend erweitert 
von Otto Burkert. 
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DeseH-a rmonium. 


In manchen Kirchen wird die Orgel wenigstens vorüber- 
gehend, etwa wegen eines Neubaues der letzeren, durch das 
Harmonium ersetzt. Darum seien diesem Instrumente noch ein 
paar Worte gewidmet. Der Vorgänger desselben ist das alte 
Regal, die kleine tragbare Orgel mit einem oder wenigen 
Registern von aufschlagenden Zungen; heute bezeichnet man 
mit dem Namen Harmonium (franz. orgue expressif) jenes 
(orgelartige) Tasteninstrument, das mit freischwingenden (durch- 
schlagenden) Zungen ausgestattet ist, die ein An- und Ab- 
schwellen des Tones ermöglichen. Das Instrument wurde im 
Prinzip erfunden von dem Petersburger Orgelbauer Kirsnik um 
1780 und zuerst gebaut von dem französischen Akustiker Greni£, 
später verbessert als Aeoline, Klaväoline, Melophon, A&rophon, 
Physharmonika von A. Häckel in Wien 1818; mit mehreren 
Registern wurde es erstmals angefertigt von dem Pariser A. 
Debain und von ihm Harmonium genannt. 

Im Äußeren dem Spieltisch einer Orgel ähnlich, hat 
es in seinem unteren Raume einen Magazinbalg mit zwei Schö- 
pfern. Über demselben liegt der Windkasten mit den Kanzellen- 
rahmen. In den Kanzellen oder darüber sind abgestimmte 
Metallzungen angebracht. Wird eine Taste niedergedrückt, so 
öffnet sie, als zweiarmiger Hebel wirkend, das Ventil eines 
Kanals über der entsprechenden Zunge, sodaß der Luftstrom 
aus dem Windkasten strömt und die Metallzunge in Schwingung 
versetzt. — Durch die Benützung des Registerzuges Expres- 
sion wird der Magazinbalg abgesperrt, und der Luftstrom 
gelangt aus den Schöpfbälgen unmittelbar in den Windkasten. 
Infolgedessen kann durch einen leichten Druck des Fußes ein 
schwacher, durch einen starken ein lauter Ton erzeugt, dieser 
also an- und abgeschwellt werden. Kleinere Instrumente haben 
außer dem Expressionsregister gewöhnlich noch zwei Fortezüge, 
den einen rechts für die höheren, den anderen links für die tieferen 
Töne; diese Züge öffnen einen Schalldeckel und lassen so den 
Ton stärker hervortreten. — 

Größere Instrumente haben zwei „Spiele‘, d. i. zwei 
Zungenwerke von verschiedener Klangfarbe, das eine 8’, das 
andere 16’ (letzteres also eine Oktav tiefer). Näherhin ist jedes Spiel 


in zwei Hälften (untere von C—e, obere von f—f) geteilt, denen 
zwei mit gleicher Nummer versehene Registerzüge entsprechen; 
bei drei Spielen treten noch zwei 4’ Register dazu, vierspielige 
Instrumente haben weitere zwei 8’ Register oder eine ähnliche 
Zusammenstellung. Außerdem können durch ein. besonderes 
Register alle Spiele zugleich geöffnet werden (Grand jeun). — 
Vielfach ist dem Instrument ein Pedal beigegeben; dasselbe 
ist aber nur bei einer großen Anlage mit eigenem Zungen- 


werke versehen, andernfalls an das Manual angekoppelt. Das 
Pedalharmonium macht einen Kalkanten erforderlich, während 
sich sonst der Spieler durch zwei Trittschemel den Wind selber 
bereitet; letztere sind übrigens auch bei einem Werke mit Pedal 
angebracht. 

Im Laufe der Jahrzehnte wurden noch verschiedene 
Verbesserungen angebracht, so die Perkussion,d.i. der 
Hammeranschlag der Zungen behufs präziserer Ansprache 
(durch einen mechanischen Zug‘; die Verlängerung der Ton- 
dauer (prolongement) durch Befestigung der Tasten in 
gedrückter Lage (mittels Kniehebels‘, dann wechselnde Ton- 
stärke, je nachdem die Tasten mehr oder weniger tief herab- 
gedrückt werden (doppelter Druckpunkt, double 
touche). Unter den verschiedenen Meistern, die den Bau des 
Harmoniums vervollkommnet haben, sind besonders zu nennen: 
Lockmann in Delitzsch, Buschmann in Hamburg, Burger in 
Bayreuth und besonders Schiedmayer in Stuttgart. 

Gegenüber der deutschen Bauart unterscheidet sich die 
amerikanische (z. B. System Estey, Manborg, Packard) 
dadurch, daß bei letzterer die Zungen nicht durch Aus- 
stoßen, sondern durch Einsaugen der Luft in Vibration ge- 
setzt werden, weshalb sie auch nicht so grell klingen. Die 
Erfindung des amerikanischen Harmoniums (der amerikani- 
schen Orgel) stammt von einem Arbeiter aus der Harmonium- 
fabrik von Alexandre in Paris (später nach Amerika ausge- 
wandert), verbessert wurde es durch die Bostoner Firma Mason 
und Hamlin. Wenig verschieden von den amerikanischen 
Fabrikaten ist die von Alexandre in Paris gebaute Alexandre- 
Orgel mit stärkeren Zungen und Doppelkanälen. — In neuester 
Zeit ist auch die Verbindung des Harmoniums mit dem Klavier 
aufgekommen (Klavierharmonium). 

Wird das Harmonium in den kirchlichen Ge- 
brauch gestellt, so verwende man, wenn irgend möglich, 
ein Pedalharmonium mit eigenen Pedalregistern. Bei Beschaffung 
eines solchen wende man sich an die Administration der Kirchen- 
musikschule in Regensburg oder an leistungsfähige Firmen, wie 
Carl Wild ebendaselbst, Alois Maier, Hoflieferant in Fulda, 
Schiedmayer in Stuttgart u. s. £ — Als Hausinstrument 
sollte das Harmonium noch viel mehr Verwendung finden; 
man mute ihm aber nicht mehr zu, als es leisten kann, und be- 
rücksichtige seinen orgelartigen Charakter vor allem durch ein 
streng gebundenes Spiel. 


Aus der theoretischen und praktischen Literatur 
sei hervorgehoben: 


Riehm, Das Harmonium, sein Bau und seine Behandlung, 
3.0A.' 1897. 
Lückhoff, Das Harmonium der Zukunft, 1901. 
— Das Harmonium, Zeitschrift, v. Lückhoff geleitet, bei 
Breitkopf und Härtel, seit 1900. 
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M. Allihn, Die Hausinstrumente Klavier und Harmonium, 

ihr Bau, ihre Stimmung, Pflege und Besserung. Vieweg, 
Quedlinburg. 

Zeetenleiter, Das Harmoniumspiel, I. u. II.‘ Tel, 
geb. je M 3.50; III. Teil (Tonsätze aus dem Schatze religiöser 
Musik), Kösel, Kempten, geb. M 4.20. 

B. Mettenleiter, Transcriptionen vorzüglicher Ton- 
werke, Schwann, ı2 Hefte & M 1.50. 

J; Singenberger, Theoretisch-praktische Harmonium- 
schule. 5. A. 1908, Pustet, geb. # 8.—. 

end kEnecht, Harmoniumschule, 2.. Aufl. 1906, 
Coppenrath, geb, .# 8.50. 

J. Mitterer, Vademecum für Harmoniumschüler, Heft ı—1ı2, 
a M 1.50, geb. M 16,50. Coppenrath. 

J- G. E. Stehle, Estey-Cottage-Orgelschule, Hug u. Co., L., 
Teil IM 3.—, Teil II in zwei Heften & M 1.50. 

R. BibIl, Harmonium, Sammlung von Tonstücken berühmter 
Komponisten neuerer Zeit, Breitkopf und Härtel, 2 Bde. 
aM 3.—. 

G. H. Swift, 144 Originalkompos. f. H., Aibl, Reg., H. 1—ı14 
a ch 1.50. 

Bus. 33, io Norträgsst. f. H. od. O., Böhm u.S;, 
MM 2. 

J. Renner, jun., op. 48, 5 Präludien f. H. od. O., Capra, 
Turin, A. 1.60. 

V.Goller, Hausmusik, Sammlung von Tonstücken alter 
und moderner Meister für A. Harmonium-Solo, — B. H. mit 
Gesang, — C. H. und Violine (Viola, Cello, Flöte), — D. H. 
und Klavier, E. H. und Klavier im Zusammenspiel mit 
anderen Instrumenten. "Coppenrath. 

Ausgabe A, Bä M 3.—. — Ausg. C, D, EA M 3.50. — 
Instr.-Stimmen & Seite 5 Pf. 


Weitere Harmoniummusik ist von den meisten der bereits 
oben genannten Firmen für Orgelmusik zu beziehen, außer 
ihnen enthält eine reiche Auswahl der Verlag von Karl Simon 
in Berlin. 


B. Glockenkunde. 


I 5. 
Geschichte 


‚Orgeltöon und Glocken 
singt im Liede der Dichter, und er nennt nicht ohne 
Grund gerade sie beide miteinander; denn sie sind’s, 
die auf das empfängliche Gemüt des Volkes so tief 
einzuwirken vermögen. Wie dieses fromm sein 
Herz erhebt bei den Harmonien, die da kommen in 
feierlicher, lieblich ernster Weise aus dem Munde 
der Königin der Instrumente, so legt es sein ganzes 
Empfinden festlicher Freude und weihevoller Stim- 
mung in den ehernen Ton des Geläutes, das seinen 
Schall hinausträgt über Stadt und Dorf, über Feld 
und Flur. Und gar eigenartig ist dieser Klang, der 
da weht in den Lüften, der so eindringlich tönt an 
unser Ohr. Oder ist's nicht derselbe Ton, der jetzt 
anstimmt zum Jubel der Freude, dann aber zur 
Klage der Trauer? Ist’s nicht derselbe Ton, der 
heute mit Begeisterung die Seele schwillt, morgen 
aber Zerknirschung der Buße in uns weckt? Orgel- 
ton und Glockenklang, ihr Zauber bleibt für immer 
uns neu und ihre Macht bezwingt selbst ein ent- 
fremdetes Herz; Orgelton und Glockenklang, ohne 
sie feiern wir kein Fest, ohne sie keinen Gedenktag 
der Freude oder des Schmerzes. Orgelton, seine viel- 
gestaltige Kraft und ruhig erhabene Größe hat 
uns mit Bewunderung erfüllt und nicht weniger der 


B — 


kunstvolle Bau, der ihn erzeugt. Glockenklang, 
lauschen wir auch seinen Geheimnissen, hören wir, 
woher er entstammt, wie er sich entwickelt im Laufe 
der Zeiten und wie sich formt das Äußere, das ihn 
trägt, das ihm Kraft und seelisches Leben spendet. 

Wie die Orgel, so verdankt auch die Glocke 
zwar nicht ihren Ursprung, aber doch ihre 
Entwicklung der christlichen Kirche. Sehr 
weit zurück reicht die erste Kunde über sie, uralt 
ist ihre Geschichte. Schon ums Jahr 2600 sollen die 
Ägypter und Chinesen große Glocken ge- 
habt haben, deren Form im Anfange eine viereckige 
und später eine zylindrische Gestalt erhielt, sie 
dienten aber nur profanen Zwecken, sie wurden nicht 
geläutet, sondern mit Holzkeulen geschlagen. Die 
Hebräer, die Griechen und Römer 
kannten sie desgleichen und nahmen sie in Verwen- 
dung. Jene, die Hebräer, hatten die Migrepha, ein 
Läutewerk von kupfernen Kugeln, das unter einem 
der gewölbten Bogen am Tempelberge angebracht 
war und jedesmal in Bewegung gesetzt wurde, wenn 
der Priester das Räuchern beendet hatte; das 
Gewand, das der Hohepriester Aaron und seine 
Nachfolger am Versöhnungstage trugen, war mit 
kleinen Glöckchen behangen, ‚damit ihr Schall 
gehört werde, wenn er aus- und eingehe vor dem 
Herrn“. Auch befand sich nahe beim Tempel ein 
von Salomon erfundenes Läutewerk, welches uns im 
III. Buch d. Kön. 7, 15 ff. näher beschrieben wird; ja 
selbst eine Art Glockenspiel soll den Hebräern nicht 
unbekannt gewesen sein (Meziloth genannt), das aus 
einer gewissen Anzahl Glöckchen bestand, die an 
einem Holze nebeneinander aufgereiht waren. — 
Die Glockenkenntnis der alten Griechen wird 
uns durch den Jupitertempel zu Dodona bewiesen, 
denn in ihm befand sich eine Säule, deren Kapitäl 
einen mit einer Peitsche bewaffneten Knaben trug. 
Dicht neben der Säule war ein lose angehängtes 
Metallbecken angebracht; sobald der Wind wehte, 
berührte die Peitsche des Knaben das Becken und 
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es wurde zum Tönen gebracht. — Von den Rö- 
mern wird uns berichtet, daß sie den dem Tode 
verfallenen Personen, wenn sie richterlich abge- 
urteilt waren, Glocken um den Hals hingen, und 
daß bei Leichenfeiern der Vornehmen Glockenklang 
ertönte. Mit einer Glocke wurde auch ein Zeichen 
gegeben morgens, wenn die öffentlichen Bäder dem 
Publikum geöffnet wurden. 


Wenngleich die Glocken den Christen be- 
kannt waren, so konnten diese doch vorerst keinen 
Gebrauch von ihnen machen, einesteils wegen der 
Verfolgung, denen sie ausgesetzt waren, anderenteils 
wohl deswegen, weil der Gebrauch der Glocken noch 
zu sehr an deren heidnische Bestimmung erinnerte. 
Daher ptflegten die Christen der ersten Jahrhunderte 
entweder nach jedem Gottesdienst die Zeit des folgen- 
den den Anwesenden mündlich mitzuteilen oder sich 
nach dem gewöhnlichen Blasen der jüdischen Synagoge 
zu richten oder durch einen Diakon (cursor, Läufer) 
die Zeit ansagen zu lassen. Da, wo eine freie Aus- 
übung des cchristlichen Kultus möglich war, bediente 
man sich anfänglich auch noch anderer Mittel zur 
Anzeige des Gottesdienstes, soz. B. in den ägyptischen 
Klöstern, ähnlich wie bei den Juden, der Tuba; 
in den Nonnenklöstern zu Bethlehem versammelten 
sich die Schwestern nach Absingen des Alleluia 
durch eine der Nonnen, anderwärts wurden die 
Mönche durch Anklopfen mit dem Weckhammer an 
die Türen der Zellen zum Gebete gerufen, ein Ge- 
brauch, der sich später auch mehr öffentlich gestaltete 
in der Verwendung der sogen. heiligen Hölzer 
(Semantörien). Letztere erhielten sich in der 
griechischen Kirche noch sehr lange, teilweise 
neben den Glocken. Sie bestanden aus langen, 
dünnen Brettern, die man auf dem linken Arme 
trug und nach einem bestimmten Rhythmus an 
verschiedenen Stellen anschlug, sodaß man stärkere 
und schwächere, höhere und tiefere Töne hervor- 
brachte. | 


oe 


Die erste Nachricht, die wir von einem Ge- 
brauche der Glocken in der abendlän- 
dischen Kirche erhalten, finden wir in den 
Schriften des heiligen Gregor von Tours (T um 600), 
der von einem Zeichen (signum) spricht, das zu 
Anfang des Gottesdienstes und zur Bezeichnung 
der kanonischen Stunden mit einem Seile bewegt 
wird. Ferner bringt uns eine aus dem 6. Jahr- 
hundert stammende Handschrift des Klosters St. 
Blasien die Zeichnung eines Mönches, welcher mit 
einem Hämmerchen ein Glockenspiel schlägt, das 
aus fünf Glöckchen besteht, die nebeneinander an 
einem Stabe aufgehängt sind. Eine besondere Rolle 
spielte in der Verbreitung der Glocken die italienische 
Landschaft Kampanien mit ihrer Stadt Nola; sie 
war bekannt durch ıhr schwarzrötliches Erdreich, 
das sich sehr gut zum Formen eignete, sowie durch 
ihr vorzügliches Erz; jedenfalls wurden später die 
beiden Namen „‚campana‘ und ‚„nola“*) für 
die Glocken gebraucht und zwar jener für große, 
dieser für kleine Glocken. Unrichtig ist es aber, 
den heiligen Paulinus, Bischof von Nola (353—431) 
als den Erfinder der Glocken zu bezeichnen; ja es 
ist sogar unwahrscheinlich, daß er überhaupt größere 
Glocken in Verwendung genommen habe; wenigstens 
gibt er in einem Briefe an Kaiser Severus eine bis 
ins einzelne gehende Beschreibung der beiden Kirchen, 
die er zu Nola erbaut hatte, erwähnt jedoch dabei 
mit keinem Worte die Glocken. 

Im 7. Jahrhundert scheint der Ge- 
brauch derselben wirklich in der christlichen Kirche 
sich ziemlich weit verbreitet zu haben. Papst 
Sabinian, Nachfolger Gregors des Großen (604), 
erließ nämlich eine Bestimmung, daß zu Anfang 
der kanonischen Tagzeiten ein Glockenzeichen ge- 
geben werden sollte; auch ist sicher festgestellt, 
daß im Anfange desselben Jahrhunderts schon 





*) Andere erklären übrigens ‚campana‘ als signum in 
campo fusum (= Zeichen, das auf freiem Felde gegossen) und 
leiten ‚‚nola‘‘ ab vom keltischen noll = tönen. 
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größere Glocken mit weitreichendem Schall im 
Kloster der westschottischen Insel St. Jona in 
Verwendung waren. — Desgleichen bringt uns die 
Geschichte bereits aus jener Zeit den Namen eines 
Glockengießers, nämlich den des hl. Bischofs For- 
kernus,eines Schotten von Geburt, den die Glocken- 
gießer als ihren Patron verehren (sein Fest wird am 
17. Februar gefeiert). Er soll nämlich, nachdem ersein 
Amt niedergelegt und sich in eine Einöde zurück- 
gezogen hatte, mit Vorliebe Glocken gegossen haben, 
und er wird deshalb ım Bilde dar- 
gestellt, wie er in der Gießhütte 
damit beschäftigt ist, eine aus der 
Grube gehobene Glocke fertig. zu 
stellen. — Eine merkwürdige Glocke 
aus dieser Zeit ist die aus der Cä- 
cıilienkirche zu Köln stammende 
und ım dortigen städtischen Museum 
aufbewahrte (Fig. 42); sie hat die 
Form der sogenannten Kuhschellen, 
besteht ausdreimit kupfernen Nägeln 
a zusammengenieteten Platten (Durch- 
messer unten 0,33 m, oben 0,22 m, 
Höhe 0,42 m) und soll aus der Zeit des Erzbischofs 
Kunibert (um 613) herrühren, der sie für die erste 
Domkirche geweiht habe, die an Stelle der heutigen 
Cäcilienkirche stand.*) Im Volksmunde trägt sie 
den Namen ‚Saufang‘, da sie im „Peterspfuhl‘“ 
von Schweinen ausgewühlt worden sein soll, nach- 
dem die Domkirche von den Normannen 852 durch 
Feuer zerstört worden war. 
Imß8..Jahrhundert, in. derZeigder Dir 
führung des Christentums in Deutschland durch den 
hl. Bonifacius (722—55), sind die Glocken bereits 
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*) In einem aus dieser Zeit stammenden Briefe des eng- 
lischen Abtes Gutberct an den Bischof Lullus kommt zum 
erstenmal das Wort clocca vor; im Althochdeutschen des 8. Jahr- 
hunderts finden sich die Ausdrücke ‚klochon‘‘ oder ‚„kloppen‘; 
das Wort ‚‚klokka‘‘ oder ‚glogga‘‘ wird nicht vor dem 
11. Jahrh. angewendet. 
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soweit verbreitet, daß wir bestimmten Gebräuchen 
und Verordnungen begegnen. So verordnete eine 
Synode in Northumberland (787), ‚daß nach dem Ab- 
sterben des Bischofs auf ein mit der Glocke gegebenes 
Zeichen alle Diener Gottes zur Kirche kommen 
sollten‘. — Als Abt Sturmius zu Fulda seinen Tod 
herannahen fühlte (799), ließ er mit allen Glocken 
läuten, damit die Brüder sich zum Gebet versam- 
melten, die Glocken wurden also schon als Toten- 
und Sterbeglocken verwendet. — Kaiser Karl der 
Große führte die Glocken überall in den eroberten 
Ländern ein. Ein Verbot desselben, daß die Glocken 
nicht getauft werden sollten,*) scheint vor allem 
auf die Hausuhren zu gehen, die nach altdeut- 
schem Gebrauch ebenfalls Glocken genannt und 
vielfach unter allerlei abergläubischen Vorstellungen 
geweiht wurden. 

Wenn sich im 7. Jahrhundert in jeder Kirche 
nur eine Glocke befand, die im sogen. Dachreiter 
aufgehängt war, so mehrte sich jetzt auch die Zahl 
der in der Kirche verwendeten . Glocken, sodaß 
besondere Türme zum Unterbringen der Glocken 
gebaut wurden; man nannte die Räume für die 
Glocken ‚Glockenstuben‘‘ oder ‚‚nolaria‘“. Es war 
festgesetzt, daß eine Pfarrkirche zwei, eine Kollegiat- 
kirche drei und eine Kathedrale fünf oder noch mehr 
Glocken haben solle. 

Im 9. Jahrhundert ging der Gebrauch 
der Glocken auch in de morgenländische 
Kirche über, indem ım Jahre 865 der Herzog 
Ursus Patriciacus von Venedig dem griechischen 
Kaiser Michael 12 Glocken schenkte, die dieser ın 
einem bei der Sophienkirche zu Konstantinopel er- 
bauten Turme aufhängen ließ. Gleichwohl ge- 
brauchten die Orientalen noch lange Zeit die heiligen 
Hölzer neben den Glocken. — Als das Städtewesen 
am Ende des 9. Jahrhunderts sich allmählich ent- 
wickelte und in den beiden folgenden Jahrhunderten 





*) Demnach war bereits damals die ‚‚Glockentaufe‘ üblich. 
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noch mehr ausgebildet wurde, gelangten die Glocken 
auch zur Verwendung für profane Zwecke auf Rat- 
häusern. Überdies pflegte man mehr und mehr, die 
Glocken bei allen wichtigeren Vorkommnissen des 
Lebens sowie als Ruf- und Warnzeichen zu ge- 
brauchen; es gab eine Festtags-und>Sonn- 
tagsglocke,eineHora-undAveMaria- 
Glocke,: ene«Ehren- und Freuden- 
glocke für Siegestage und für den Einzug von 
weltlichen und geistlichen Fürsten; eine Feuer- 
und Sturmglocke, eine Blut- oder Arm - 
süunderglocke;' eine Not pderskiaimpe 
glocke. — Sehr beliebt waren in der damalıgen 
Zeit de Glockenspiele in verschiedenartigster 
Konstruktion. Sie waren aus vielen größeren, 
mittelgroßen oder kleinen Glocken zu einem Spiele 
zusammengesetzt und ertönten eine Viertel-, eine 
halbe Stunde und noch länger zum Lobe Gottes in 
liedartigen Melodien, die Heimat der größeren 
Glockenspiele sind die Niederlande. — Der Inhalt 
der Glockensagen, die sich schon ziemlich frühe 
nachweisen lassen, bezieht sich auf die Art der 
Glockenspeise (bezw. auf die Strafe für eine be- 
trügerische Mischung), auf das Selbstläuten und Ver- 
stummen der Glocken, auf den Teufel als den Feind 
dieses christlichen Zeichens, besonders aber auf die 
große Heimatsliebe der’ Glocken. 

Die Glocken aus dem ıı. und 12. Jahr- 
hundertsind klein (kaum über 80o.cm ım unteren 
Durchmesser) ; ihre Form ist länglich, nach unseren 
Begriffen unschön, der Hals hat noch keine Gliederung. 
Dagegen finden wir von jetzt ab die Glocken all- 
mählich mit Verzierungen und Inschriften versehen.*) 





*) Die gebräuchlichsten Inschriften älterer Zeit 
sind: 
O rex gloriae Christe veni cum pace (T200—1650) 

(©. König der Herrlichkeit, Christs, komm mit Frieden!) 
Ave Maria gratia plena dominus tecum (1400—1650) 
(Gegrüßt seist du Maria, voll der Gnade, der Herr ist mit dir). 
vivos voco festa decoro fulgura frango mortuos plango 

(1300— 1700) 


— 


— Im 13. Jahrhundert erhalten die Glocken 
größere Gestalt, der Hals erhält jetzt Gliederungen; 
Verzierungen sind vertieft, eingeritzt, Inschrif- 
ten treten in lateinischer Sprache auf, in der 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts auch in Majuskel- 
schrift, meistens mit einem -+ beginnend. ‚Im 
I4. Jahrhundert nimmt die Größe noch be- 
deutend zu, die Formen sind meist gut proportioniert, 
die Verzierungen erhaben, desgleichen die 
Inschriften, die teils lateinisch, teils deutsch ab- 
gefaßt werden;*) im 15. Jahrhundert er- 
scheinen die Inschriften in gothischen Minuskeln, 
in der zweiten Hälfte dagegen fast nur noch ın 
lateinischen Buchstaben; sie schließen gewöhnlich 
mitjeinem Kreuz; im 17. Jahrhundert treten 
Jahreszahlen und andere Zahlen vielfach in arabı- 
schen Ziffern auf. 


Außer den Inschriften, die ın der Regel sıch 
rings um den Hals befinden, brachte man auch 
bereits Abbildungen an, wie Kreuz und Bild 
des Erlösers, der Himmelskönigin, der Apostel und 
anderer Heiligen, Evangelistenzeichen, Siegel, Mün- 
zen, Wappen, ferner Ornamentik, friesartige oder 
Blätter- und Blumenverzierungen usw. Die neueste 
Zeit hat die Ausschmückung der Glocken sehr kunst- 
voll ausgestaltet. 


Datierungen der Glocken konnten bis 
jetzt erst vom II. Jahrhundert an nachgewiesen 
werden; noch bis ins Io. Jahrhundert geht die 
Namengebung zurück (s. S. 566). Die Glocken 
erhielten den Namen teils nach dem Schutzheiligen 
und anderen besonders verehrten Heiligen, teils nach 
ihren Stiftern oder auch nach ihrer Bestimmung 
und Eigenschaft. 


(Die Lebenden rufe ich, die Feste ziere ich, die Blitze breche 
ich, die Toten beklage ich). 

Die letztere Inschrift erscheint in den verschiedensten 
Wendungen und vielfach in Verse gekleidet. 


*) Die Majuskeln verschwinden allmählich. 


Die Form der Glocken war in der älteren Zeit 
oft eine ganz wunderliche, die unseren heutigen 
Vorstellungen fremd ist. Von den drei hier. ab- 
gebildeten trägt die erste (Fig. 43) die Inschrift: 
Anno MCXLIIII ab incarnatione Domini fusa est 
campana; sie hat eine Höhe von 0,43 m und einen 
unteren Durchmesser von 0,35 m (befindet sich in 
Iggensbach in Niederbayern); die zweite, mehr pro- 
portionierte (Fig. 43), hat eine Höhe ven 0,70 m und 
einen unteren Durchmesser von 0,65 m (undatiert zu 
Idensen bei Wunstorf), die dritte (Fig. 45) stammt 








Kip..42. Fig. 44. 


aus dem Jahr 1238 und befindet sich zu Assisi 
(1837 umgegossen). 

Was die Größe der Glocken anlangt, so steht 
hier Rußland mit den seinigen obenan. Dort 
finden sich zum Teil wahre Riesen; auch die 
Glocken der Chinesen sind vielfach sehr groß. 
Etliche ob ihrer Größe oder ihres hohen Alters 
berühmte Glocken seien hier aufgeführt: 


Ort (Name) Gußjahr Gewicht 

Moskau (Tsar Kolokol, ‚„Glocken- 
kaiser‘‘) 1734 4437 Zr. 
Peking (Große Glocke) 1403910090 
Cöln, Dom (Kaiserglocke) IS7AuE. BAT 
Wien, St. Stephan (Maria) 1711 „sa24sss 


Rom, St. Peter 1786: SeRTase 


Ort (Name) ‘  Gußjahr Gewicht 
Erfurt, Dom (Maria Gloriosa) EAQI 4 1,275 .ZLE 
Paris, Notre-Dame (Emanuelle) 108511425607, 
Köln, Dom (Preciosa) EA4O:.707 224 


Breslau, St.Elisabeth (GroßeGlocke) 1507 212 ,, 
Straßburg, Münster (Große Glocke) 1472 180 ,, 
Nürnberg, St. Lorenz (Große Glocke) 1392 I54 „, 


Weingarten (Osanna) EA G0 NE T38,5 
München, Frauenk. (Susanna) 3400. m 125 
Regensburg, Dom (Predigergl.) LO 
Regensburg, St. Emmeran I49I IOL.JGH; 


Glockengießer waren anfangs wohl ausschließlich 
die Mönche, die überhaupt alle auf den christlichen Kult sich 
beziehenden technischen Künste zuerst betrieben. Außer Fort- 
kern, dem ersten bekannten Glockengießer im 5. Jahrhundert, 
werden unter den britischen Mönchen, die als Gehilfen des hl. 
Patrizius tätig waren, drei Künstler genannt (Essach, Bitnus 
und Tesach), die wie Altargefäße so auch Glocken angefertigt 
haben sollen; im 6. Jahrhundert erlangte den Ruf eines vorzüg- 
lichen Arbeiters in Eisen und Erz der Mönch Daygäus aus dem 
Kloster Bangor, dem — wohl mit Übertreibung — nachgerühmt 
wird, daß er nicht weniger denn 300 Glocken hergestellt habe. 
Von der Mitte des 8. Jahrhunderts an scheinen sich auch Laien 
mit dem Glockengusse beschäftigt zu haben, die von Land zu 
Land zogen und da ihre Gießöfen errichteten, wo eben am meisten 
Glocken gebraucht wurden. Kaiser Karl d. Gr. bediente sich 
hingegen für den Guß einer Glocke zu Aachen eines Mönchs von 
St. Gallen, mit dem Namen Tanco; im 10. Jahrhundert finden 
wir die Kunst des Glockengusses namentlich in Benediktiner- 
klöstern heimisch, Kunde hievon erhalten wir aus Freysing, 
Tegernsee, Chiemsee, Salzburg. Mit dem Aufblühen des Städte- 
wesens und der Innungen im 13. Jahrhundert ging der Glocken- 
guß aan letztere über, welche dann vom folgenden Jahrhundert ab 
diese Beschäftigung ganz von den Mönchen übernahmen. Es 
waren dies Metallgießer überhaupt, die teils nebenher, teils als 
Hauptgewerbe das Glockengießen betrieben. Die bezüglich des 
Gusses gemachten Erfahrungen wurden als Familiengeheimnis 
bewahrt und durch mündliche oder auch schriftliche Über- 
hieferung von den Vätern auf die Söhne und Nachkommen ver- 
erbt, und so entstanden bestimmte Glockengießerfamilien, 
die sich teilweise noch sehr weit zurückverfolgen lassen, so die 
französische Familie Croisilles aus dem 13. Jahrhundert, die Veghel 
und Duisterwald am Mittel- und Niederrhein aus dem 14. Jahr- 
hundert und. aus dem 15. die aus Holland stammenden Trier 
zu Aachen, die Wou von Herzogenbusch und Kempen, die Ernst 
aus Regensburg in Stuttgart (ihr Geschäft besteht noch heute 
in Memmingen fort). Seit dem ı6. Jahrhundert entstanden 


stehende Gießereien, besonders bevorzugt waren die Orte Augs- 
burg, Breslau, Dresden, Erfurt, Freiberg, Hildesheim, Köln, 
Mainz, München, Münster, Nürnberg, Regensburg, Würzburg. 
Weitere berühmte Glockengießerfamilien sind von der Mitte 
des 16. bis ins 18. Jahrhundert die Schelchshorn in Regensburg, 
seit 1580 die Grüninger in Villingen, Baden, deren Geschäft da- 
selbst bis heute blüht; seit dem 17. Jahrhundert die Kurtz, 
zuerst in Reutlingen, seit 1803 bis jetzt in Stuttgart, ebenfalls 
seit dem 17. Jahrhundert die Familie Ulrich in Apolda, Thüringen 
(gegenwärtiger Inhaber Schilling). Aus neuester Zeit sind vor allem 
hinzuzuzählen der Bochumer Verein für Bergbau und Guß- 
stahlfabrikation in Bochum, die Familie Hamm (Georg H. in 
Kaiserslautern, Fritz H. in Augsburg, Andreas H. in Frankenthal), 
Spannagl in Regensburg, Otto in Hemelingen bei Bremen, Hahn 
in Landshut. Zur Zeit zählt man in Deutschland mehr als 
80. Glockengießerfamilien. Dieselben bringen an den Glocken 
entweder ihren Namen an oder, wie viele ältere, so auch manche 
der neueren geheimnisvolle Zeichen, 
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Das Material, aus welchem die Glocken 
angefertigt werden, Glockenspeise oder 
Glockengut genannt, war während des spä- 
teren Mittelalters und bis auf die neueste Zeit bei- 
nahe ausschließlich Bronze d. i. eine Legierung 
von 70—76°:., (meist 780%,) Kupfer und 20—24°;) 
(meist 22°/,) Zinn. Es ist dies fast das nämliche 
Verhältnis, welches die schon 3000 Jahre alten 
Schellen aus Ninive haben (85 und 15°/,), die im 
Britischen Museum zu London aufbewahrt werden. 
Das Material ist um so geeigneter, je besser und reiner 
die zu mischenden Metalle sind und je mehr Fleiß 
auf deren Reinigung von anderen Zutaten durch 
das Schmelzen verwendet wird. Das beste Kupfer 
ist das in Sibirien und das aus den Malachit- und 
Lasurerzen gewonnene, welches jedoch wegen seines 
hohen Preises zum Glockenguß nur selten verwendet 
wird; sehr gut ist auch das Chilikupfer sowie das 
doppelt raffinierte Blöckchen- oder Würfelkupfer; 
nicht dagegen kann gebraucht werden das Schwarz- 
kupfer (deutsches Kupfer) wegen seiner bedeutenden 
Verunreinigung durch Eisen, Blei usw.; gutes Kupfer 


hat eine rötliche Farbe und schmilzt bei 1090° C. 
— Als das beste Zinn gilt das ostindische Banka- 
oder Billitonzinn, sogenannt nach den Inseln, auf 
denen es gewonnen wird. Weniger gut sind das 
englische, australische und Lammzinn (das Fabrik- 
zeichen stellt ein Lamm dar), weil sie mehr oder 
weniger Bleizusätze enthalten; reines Zinn hat eine 
silberweiß glänzende Farbe und schmilzt bei 233° C.*) 
Die frische Bruchfläche der Bronze bei 22°', Zinn 
ist matt silberglänzend, läuft aber namentlich bei 
feuchter Luft rasch an und erscheint dann mehr grau. 
Der Bruch selber muß gezackt sein und darf sich 
weder glatt noch gekörnt zeigen; ım ersteren Falle 
wäre das Metall zu hart und enthielte zuviel, im 
letzteren zu wenig Zinn. Im allgemeinen ist der 
Ton der Glocke umso heller und reiner, je mehr die 
Bronze an Zinn enthält, nur steigert sich dann 
umsomehr auch die Gefahr des Zerspringens. — 
Wird Kanonenmetall als Glockengut verwendet, so 
erfordert es, weil weicher als Bronze, einen Zusatz 
von Zinn; werden alte Bronzeglocken umgegossen, 
so wird gewöhnlich Kupfer zugesetzt, um das etwas 
spröd gewordene Metall wieder weicher zu machen. 


Im früheren Mittelalter finden wir zweierlei 
Arten von Glocken: eiserne oder geschmiedete und bron- 
zene oder gegossene. Schon Walafried Strabo (T 849) und 
ähnlich Bischof Erchambert von Freysing (f 853) sprechen 
von diesen beiden; man schmiedete also Glocken von mehrfach 
übereinander gelegten Eisenblechen und vernietete dieselben 
über dem Stoß. Eine solche Glocke aus Eisenblech war die 
schon erwähnte Kölner ‚„Saufang‘‘ (s. Abbildung S. 546). — 
Viereckige Glocken aus Schmiedeisen sollen auch in Skandi- 
navien vorkommen. 
*) Silber wurde nur als zufälliger Bestandteil des 
Kupfers, nie aber (oder höchst ausnahmsweise) als eigentliches 
Legierungsmetall — wie vielfach vermutet wird — zum Gusse 
benützt. Diese Annahme geht übrigens wahrscheinlich zurück 
auf jenen Glockengießer, der sich zum Guß einer Glocke von 
Karl d. Gr. 100 Pfund Silber geben ließ, diese Summe aber unter- 
schlug und dann, wie die Sage berichtet, zur Strafe von dem 
Klöppel der Glocke erschlagen wurde (als er diese selber läuten 
wollte, weil sie, von andern angezogen, keinen Ton gab, sondern 
stumm blieb). — Es gibt also keine „Silberglöckchen‘. 
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Zu Beginn des 17. Jahrhunderts fing man in Genf an, 
Glocken aus Gußeisen zu fabrizieren, ein Verfahren, das . 
später in Wien und in der Kgl. Eisengießerei zu Berlin (erbaut 
1804) nachgeahmt wurde. Es konnte jedoch diese Art von 
Glocken keinen weiteren Eingang finden, da Rost, Bruch und 
harte Klangfarbe ihre unangenehmen Begleiterscheinungen 
waren. — Weitere Versuche wurden mit einem Stahlstab- 
geläute angestellt; auch dieses konnte bei uns keine Ver- 
breitung erlangen; der Klang der Stäbe ist zu schwach, um 
weiter gehört zu werden. Häufig soll man diese Art in Amerika 
antreffen. — Für Theaterzwecke, jedoch, soweit bekannt, nicht 
für kirchliche, sind -Messingblechglocken in Ver- 
wendung. Sie wurden zum erstenmal im Jahre 1887 von A. Sax 
in Paris konstruiert; ihr Klang ist im allgemeinen ein runder und 
voller. — Eine weitere Art, die in Paris in der Großen Oper 1890 
erprobt wurde, hat die Form eines großen Schrankes, der in 
seinem Innern 25 aus Glockenguß gefertige Zylinder enthält. 
Diese werden durch Hämmer zum Ertönen gebracht, welche die 
Tasten einer gewöhnlichen Klaviatur in Bewegung setzen. — 
Im selben Jahre wurde von einer englischen Firma (für die 
katholische Kirche zu Schlierstein am Rhein) ein Geläute geliefert, 
welches Stahlröhren statt der Stahlstäbe verwendet, bis 
jetzt aber sich nach keiner Richtung bewährt hat (unreine 
Stimmung, viele Reparaturen, erhebliche Kosten, weil Ersatz- 
hämmer nur aus England zu beziehen;. die Gemeinde hat sich 
bereits ein bronzenes Geläute beschaffen). —. Eine weitere Art 
sind Glasglocken, erfunden von dem amerikanischen 
Ingenieur Pittory; sie werden hergestellt in den Glaswerken von 
Rubarth in Pittsburg; ıhr Klang ist ein voller, jedoch etwas 
anders geartet als derjenige der metallenen. Mehr Zukunft 
scheint noch die Verwendung des sogen. Nickel-Alu- 
miniums als Glockenmaterial zu haben. Dasselbe besteht 
aus einer Mischung von Aluminium, Kupfer und Nickel, die 
Masse wiegt '/s weniger als die Bronze, die Klangfarbe soll die- 
selbe sein wie bei den bronzenen, ja, weil weniger schneidend, 
noch harmonischer; auch sind sie billiger und dürften den Wit- 
terungseinflüssen mehr Widerstand leisten, weil Nickel- Aluminium 
nicht rostet.*) 


Am meisten haben in neuester Zeit den Bronzeglocken 
Konkurrenz gemacht die Gußstahlglocken, welche 
seit dem Jahr 1852 von der Gießerei des Vereins für Bergbau und 
Gußstahlfabrikation zu Bochum in Westfalen geliefert werden.**) 
Dieselben sind um vieles billiger als die bronzenen (bei letzteren 





*) S. K. Walter in Kirchenm. Jahrb. 1902 S. 124 ff. 

**) Im Jahre 1851 war es dem schwäbischen Müllerssohn 
Jakob Mayer, gebürtig aus Dunningen, dem späteren technischen 
Direktor des Werkes gelungen, Gußstahl in beliebige feuerfeste 
Formen so zu gießen, daß diese genau von ihm ausgefüllt wurden. 
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kommt ı kg z. Zt. auf „N 2,20— 2,40, bei ersteren nur auf „ 1,10 
zu stehen), dann auch haltbarer und widerstandsfähiger gegen 
Abnutzung und Zerstörung durch äußere Einflüsse.*) Bronze 
wird nämlich bereits bei ca. 900°, Gußstahl dagegen erst bei 
1500’ C. flüssig. Dagegen dürfte der Ton der Gußstahlglocken 
denjenigen der bronzenen wohl nie an Rundung, Fülle, Weichheit 
und Wohlklang erreichen, weil das Material des Gußstahls ziemlich 
hart und spröde ist. Vor allem zeigt sich dieser Klangunterschied 
bei größeren Glocken; an Tragweite des Tones mögen die guß- 
stählernen den bronzenen anfangs teilweise voraus sein, später 
aber werden sie denselben wegen der allmählich eintretenden 
Oxydation nachstehen; dasselbe gilt auch von der Dauer des 
angeschlagenen Tones. Zerspringt eine Gußstahlglocke, so ist 
ihr Material beinahe wertlos, bei einer Bronzeglocke dagegen beträgt 
im selben Fall der Wert des Metalls immer noch ?!z der Neuan- 
schaffungskosten. Alles in allem genommen werden darum 
Gußstahlglocken vorläufig nur ganz armen Kirchen zu emp- 
fehlen sein. 

Bu beiner bronzenenGlocke 
stattfinden, so sind zunächst verschiedene Vor- 
bereitungen zu treffen. Die erste Aufgabe des 
Glockengießers ist es, für die Bildung der Form eine 
Schablone herzustellen. Man verwendet dazu 
ein starkes Brett (Glockenbrett) aus Eichenholz; 
auf diesem wird die Rippe oder das Profil d. i. der 
Querdurchschnitt oder die Stärke der Glocke auf- 
gerissen und dann das Brett der Innenseite der 
Rippe nach ausgeschnitten (p q). Sodann wird vor 
dem Gießofen eine Vertiefung, die sogen. Damm - 
grube, ausgehoben, die so geräumig ist, daß 
sich die Gießer bequem um die Glocke bewegen 
können. Man schlägt nun einen Pfahl h an der 
Stelle ein, die den Mittelpunkt der Form bilden 
soll, und mauert um den Fuß desselben aus Ziegel- 
steinen ein kreisrundes Fundament als Stand a für 
die Form. Auf dem Stande a wird ein Ofen f auf- 
gemauert, der mit Zugöffnungen c versehen ist, und 
dann der Kern der Form errichtet d. h. derjenige 
kegelförmige Körper, der dem inneren Hohlraum 
der zu gießenden Glocke entspricht (b d e); er wird 


*) Bei dem Brande der Berliner Garnisonkirche, der 
gegen 20 Stunden andauerte, stürzten die Gußstahlglocken 35 m 
tief herab, sie litten aber weder durch das Feuer noch durch den 
Sturz und bewahrten den Ton in voller Reinheit und Fülle! 
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aber zunächst nur etwa bis zu halber Höhe aus 
Backsteinen und Lehm aufgemauert, dann quer über 
den Pfahldas in der Mitte mit einer Vertiefung (Pfanne) 
versehene Grenzeisen i gelegt und ın die Wandung 
des Kerns eingelassen. Hierauf wird der Kern mit 
Hilfe der Schablone p q, die durch Scheren non o 
an der auf dem Grenzeisen stehenden und oben im 
Vorrichtebaum m (oben quer über die Dammgrube 
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Fig- 46. Bronzeglocke. Anfertigung der Form. 


unverrückbar befestigt) steckenden Spindel k I be- 
festigt ist und rings um dieselbe gedreht werden 
kann, vollends fertig gestellt — oben wird eine 
Öffnung gelassen —, dann mit einer Schicht Lehm (g) 
überstrichen, mit der. Schablone glatt gezogen und 
durch das ım Innern unterhaltene Kohlenfeuer ge- 
trocknet. Auf den Kern formt man das Modell 
oder Hemd r s (auch Dicke oder falsche Glocke 
genannt), indem man schichtweise feinen Lehm auf- 
trägt, diesen mit Talg und Wachs überzieht und 
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mit der Schablone, die durch vollständiges Aus- 
schneiden der Glockenrippe erweitert wurde, abdreht. 
Alsdann werden die Inschriften und Verzierungen 
angebracht. Nun bildet man über dem eigentlichen 
Modell den Mantel tu, der sich genau der Orna- 
mentik anpassen muß. Hat er durch mehrmaliges 
Auftragen von Lehm die notwendige Stärke erhalten, 
dann wird der hohle Raum mit brennenden Kohlen 
ausgefüllt, die Form zur Krone (dem obersten Teil, 
der zum Aufhängen der Glocke dient) hergestellt 
und gebrannt. Ist die Form erkaltet, so wird der 
Mantel durch einen Flaschenzug in die Höhe gezogen, 
die falsche Glocke stückweise entfernt, etwaige 
Schäden am Kerne ausgebessert und dann der 
Mantel in seine ursprüngliche Lage herabgelassen. 
Es befindet sich nun zwischen Kern und Mantel 
ein hohler Raum, der genau die Gestalt der zu 
gießenden Glocke hat und in welchen nun das 
im Gießofen zu schmelzende Metall fließen soll. 
Zuerst müssen noch alle Fugen sorgfältig verdichtet 
und die Dammgrube rings um die Form fest aus- 
gefüllt, die Gußrinne zum Ofen in steigender Richtung 
angelegt, die drei Windpfeifen in der Krone an- 
gebracht werden, damit durch die mittlere das 
flüßige Metall einströmen und durch die beiden 
seitlichen die während des Gießens sich ansammelnde 
Luft entweichen kann. Sind diese Vorbereitungen 
getroffen, so wird mit dem Schmelzen des 
Materials begonnen. Dasselbe geschieht im GieB- 
oder Flammenofen, der eine runde Form hat und 
überwölbt ist, ferner mit einer Gebläseanlage in 
Verbindung steht, damit das Feuer nach Bedarf 
reguliert werden kann. Zuerst kommt das härtere 
Kupfer in den Ofen, das Zinn erst später nach und 
nach, weil dieses bei umgekehrter Folge verbrennen 
würde. Ist nun die Mischung bereitet, was durch 
eingetauchte Stäbchen und durch mit einem Löffel 
(Probierlöffel) entnommene Probe festgestellt wird, 
dann Öffnet der Meister oder Altgeselle das Stichloch 
des Ofens, und die glühende Masse strömt nun unter 
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gewaltigem Zischen und Brodeln durch die Guß- 
rinne und mittlere Pfeife in die Form ein. Sobald 
das Metall in die seitlichen Pfeifen eintritt (was 
diese durch ihr Tönen besagen), sodaß es von oben 
herab gesehen werden kann, ist die Form gefüllt, 
der Guß vollendet. — Nun läßt man die Glocke ver- 
kühlen und erhärten — mittelgroße brauchen hiezu 
mindestens 24 Stunden —, hernach wird die Damm- 
grube ausgeräumt, der Mantel sorgfältig abgeschlagen, 
die Glocke vom Kern gehoben und von den An- 
güssen, wie sie das Gießloch und die Windpfeifen 
mit sich bringen, durch Meißel und Feile befreit, die 
Inschriften und Verzierungen durch Stahlbürste 
und Stichel gereinigt, das Äußere der Glocke mit 
Flußsand gescheuert und mit Sandstein geschliffen, 
zuletzt der Klöppel angebracht und der Helm (Wolf, 
Joch, Glockenstuhlachse) eingefügt als Schlußstück 
der fertigen Glocke.*) 

Bei der Herstellung von Gußstahl- 
glocken kam es mit Rücksicht auf die hohe 
Schmelzhitze des Metalls zunächst darauf an, eine 
feuerbeständige und zugleich plastische Masse zu 
finden, die imstande war, sich der großen Form- 
veränderung anzupassen, die der flüssige Stahl bis 
zu seinem Erkalten erleidet. Hiezu verwendet man 
den sogen. blauen Ton, der von gußeisernen Körpern 
getragen und unterstützt wird. Kern und Mantel 
werden mittels der Schablone getrennt geformt und 
getrocknet; sie sind transportabel und werden nicht 
wie die Bronzeglocken in der Dammgrube hergestellt. 
— Große Mühe verursacht sodann die Anbringung 
der Inschriften und Verzierungen, da dieselben erst 
in die innere fertige Mantelfläche mühsam ein- 
geschnitten werden müssen. — Sind die Formen 
getrocknet, dann werden die gußeisernen Körper fest 
verschraubt und kommen umgekehrt, mit der Krone 
nach unten, in die Gießgrube der Tiegelschmelze. 


*) Eine ausführliche Beschreibung des Glockengusses 
s. in Otte’s Glockenkunde (S. 108 ff.). 
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Unter der Sohle stehen kleine Tiegel mit dem zum 
Schmelzen bestimmten Glockengut. Ist dieses ge- 
schmolzen, dann heben die Arbeiter (mit grobleinenen 
und zum Schutz gegen die fast unerträgliche Hitze 
mit mehrfach durchnäßten Gewändern bekleidet) die 
Tiegel vorsichtig aus den Heizgruben und schütten 
deren Inhalt in die Form, bis ein sprühender Funken- 
regen verkündet, daß dieselbe gefüllt ist. Erst 
nach mehrtägigem Abkühlen kann die Bearbeitung 
der Glocken beginnen. Dieselbe ist hier bei dem 
ungleich härteren Metall viel umfangreicher und 
schwieriger als bei den bronzenen Glocken, und das 
Entfernen der Angüsse, das Abputzen usw. erfordert 
teilweise durch Maschinenkraft betriebene Säge- 
bänke; am längsten hält das Ziselieren der Orna- 
mentik auf, da Meißel und Feile auf härtesten Wider- 
stand stoßen. Ist auch diese Arbeit vollendet, dann 
kann die Glocke ihrer Bestimmung übergeben 
werden. *) 


Wie das Profil der Glocken weniger auf mathe- 
matischer Berechnung beruht als auf den gesam- 
melten Erfahrungen, so auch das für eine Glocke 
geeignete Gewicht. Über die Anwendung und 
Verteilung desselben gelten bei den Glockengießern 
folgende allgemeine Grundsätze: bei gleichem Durch- 
messer wird durch Verdickung der Glockenwandung, 
namentlich des Schlagringes (Kranz, wo der Klöppel 
anschlägt), also durch Steigerung des (resamt- 
gewichts der Ion höher, dagegen durch Verdünnung 
der Wandung und somit durch Verringerung des 
(rewichts der Ton tiefer; ferner: bei gleichem (Grewicht 
wird durch Vergrößerung des Durchmessers der Ton 
tiefer, durch Verkürzung aber höher. Selbstverständ- 
lich haben diese Verhältnisse eine bestimmte Grenze; 
eine Glocke kann für ihre Tonhöhe ebenso zu viel 
als zu wenig Metallmasse haben, wodurch der Ton 





*) Näheres über Gußstahlglocken s. M. Kühnlein, Die 
Kirchenglocken von Groß-Berlin, S. ı7 ff.; ebenso W. Elven, 
Der Glockenguß, in ‚‚Alte und Neue Welt‘‘ 1898/99, Septemberheft. 
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schlecht und die Haltbarkeit der Glocke in Frage 
gestellt ist. Es kommt also besonders darauf an, 
daß der Glockengießer eine solche Metallmasse und 
einen solchen Durchmesser wählt, die den An- 
forderungen der Kunst am besten entsprechen, und 
daß er das zu verwendende Gewicht in der Glocke 
richtig verteilt. Da beim Anschlag der Glocke der 
Ton sich von unten nach oben entwickelt und die 
über dem Schlagring liegende Metallmasse umso 
stärker in Vibration gesetzt wird, je kleiner die 
Glocke ist, so haben die alten Meister beı kleineren 
Glocken im allgemeinen ein verhältnismäßig. ge- 
ringeres Gewicht ın Anwendung gebracht als bei 
größeren Glocken mit tiefem Tone. Wollte man 
einer kleinen Glocke dieselben Gewichtsverhältnisse 
geben wie einer großen, so würde der Ton an seiner 
Weichheit verlieren, näherhin würden der Grundton 
und die Obertöne zu nahe beieinander liegen und 
daher einzelne der letzteren zu stark mitklingen, 
ferner würden die wesentlich stärker werdenden 
oberen Metallmassen das sanfte Ausklingen des 
Tones hindern und so sich unregelmäßige Schwin- 
gungen bilden.*) 

Außer dem Hauptton klingen nämlich noch 
verschiedene Nebentöne. Schon zu Ende des 
13. Jahrhunderts galt es als Regel, daß eine Glocke 
drei Töne haben müsse: unten am Schlagring den 
Hauptton und in der Mitte und an der Haube (= 
oberer Teil der Glocke unter der Krone) je einen 
Nebenton. Im 17. Jahrhundert schrieb der berühmte 
niederländische Glockengießer F. Hemony an 
P. Kircher: ‚Eine gute Glocke muß so proportioniert 
sein, daß auf ihr 3 Oktaven, 2 Quinten und eine 
große oder kleine Terz hervorgelockt werden können.“ 
Nach seinen Erfahrungen liegt der Grund- und Haupt- 
ton unten im Schlagringe, die große und kleine**) 


*) S, Böckeler, Beiträge zur Glockenkunde, S. 124. 

**) Gewöhnlich wird die kleine Terz hergestellt, weil bei 
der großen der Hauptton etwas scharf klingt. Interessant ist, 
daß alte Meister die große Terz gern in Sturmglocken anwendeten. 
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Terz etwas höher zwischen Schlagring und Mitte, 
die reine OQuint im doppelten Abstand höher, 
die Oktav nahe an der Haube und die Unteroktav 
des Haupttons am äußersten Rand der Glocke. 
Wie der Hauptton so hängen auch die Nebentöne 
ab von der richtigen Konstruktion des Profils. 


Für die Regel besitzt eine Kirche mehrere Glocken, ein 
ganzes zGelämte.r 2 Nach „der ‚Zusammenstellung 
der Töne ist dieses entweder einharmonisches, wenn | 
es die Harmonie eines Dur- oder Mollakkords ertönen läßt (c, e, g), 
oder ein melodisches, wenn die Töne eine diatonische 
Reihe oder Melodie angeben (c, d,e, f) odereenharmonisch- 
melodisches, wenn es die erstgenannten beiden Arten in sich 
vereinigt (c, e, g, a). Der Ausdruck ‚harmonisch‘ ist insoferne 
nicht ganz zutreffend, als die Glocken eines Geläutes nicht dazu 
bestimmt sind, immer gleichzeitig anzuschlagen, sondern dieses 
mit Rücksicht auf ihre verschiedene Größe und Schwere un- 
möglich ist. — Im allgemeinen nun wird man dem melodischen 
Geläute den Vorzug geben, das harmonische dagegen eher als 
Grundlage für ein größeres benützen, so daß sich dieses zu einem 
harmonisch-melodischen zusammensetzt. Gerade weil die Töne 
eine schöne, das Ohr befriedigende und das Gemüt anregende 
Melodie bilden sollen, eignet sich hiezu die diatonische Reihe 
besser als eine Tonreihe, welche die Bestandteile eines Akkordes 
ausmacht, weil dieser durch seine fortwährende Wiederholung 
schließlich ermüdend und langweilig wirkt. 


Als Kombinationenfürzwei Glocken kämen 
etwa in Betracht: c, d; — c, e; —c, es; fürdreiGlocken 
zunächst die ersten drei Töne der natürlichen Durtonleiter 
c,d,e(f,a, c;g, ah, usw.). Es sind dann sechs verschiedene 
Fälle denkbar, wie diese Töne aufeinanderfolgen können: c, d, e 
—d,se— c,e d—ec,d-—ed.c—.d,e, c, eine Ton- 
reihe, welche, wenngleich höchst einfach, dochwohl die Elemente 
einer ansprechenden Melodie enthält. Sie besagt entschieden 
mehr als die harmonische ‚Reihe c, e, g, deren Töne sich in folgender 
sechsfacher Weise zu einer Melodie zusammenstellen können: 
Be gg ——e,cg — cc. ge— ge —g,8%,c—8,8<C. 
Wenn diese Töne, von einem Glockengeläute hervorgebracht, fürs 
Ohr gleichwohl angenehm klingen, so liegt der Grund hiefür 
in dem’ eigentümlichen Zauber des Glockenklangs überhaupt, 
dann aber auch in dem Umstande, daß bei einem solchen Geläute 
sich zugleich die befriedigende Harmonie geltend macht, deren 
Elemente diese drei Töne bilden. — Die Tonfolge d, e, f dürfte 
dem Geläute als Anfang der Molltonleiter einen vorherrschend 
traurigen Charakter aufprägen; was sonst von dem Geläute des 
Durakkordes gilt, das trifft auch zu beim Geläute der Moll- 
harmonie; dagegen wäre eine dankbare Zusammenstellung das 
Molldreigeläute c, es, f (Te Deum). 

Möhler-Gauss, Compendium. 36 
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Für ein Geläute mit vier Glocken empfiehlt sich 
wieder vor allem die Zusammenstellung der ersten Töne der 
Durskala: c, d, e, f; dann etwa d, e, f, g, noch besser c, es, f, g 
(Kyrie oder Ite missa est de B. M. V.). Bei einer Kombination 
von mehr als drei Glocken ist nämlich zugleich auf den praktischen 
Standpunkt und das Bedürfnis des Kultus Rücksicht zu nehmen, . 
welche manchmal ein Läuten von nur zwei und drei Glocken 
erfordern. Für diesen Fall ließen sich bei der zweiten Kom- 
bination c, es, f, g zwei verschiedene gut brauchbare Geläute 
bilden: es, f, g und c, es, f; bei der ersten Kombination befriedigt 
dagegen als Drei-Geläute nur c, d, e, nicht so sehr die Reihe d, e,g. 
Eine gute Kombination mit dem Durdreiklang ist die oft an- 
gewendete: c, e, g, a (Salve Regina), ein volltönendes Fest- 
geläute,;, davon gäben e, g, a ein schönes Sonntagsgeläute und 
für Werktage würden die beiden leichteren Glocken g, a passen. 
— Für fünf Glocken kämen in Betracht die Töne: c, d, 


e,ft,g—c,de,ga—c,d,f,ga — c,e, f, g, a oder cc, es, 
f, g, as. — Bei einem sechsstimmigen Geläute wird 


ein harmonisches mit einem melodischen verbunden und zwar 
entweder so, daß man den Dreiklang in die Tiefe legt und auf dem- 
selben das melodische Tetrachord aufbaut (c, e, g, a, h, c) oder 
umgekehrt (c, d, e, f, a, c); für Kultusbedürfnisse wäre aber 
auch z. B. folgende Zusammenstellung sehr dankbar: c, es, f, 
Bub ei) 


In ähnlicher Weise wird man auf eine gut klingende und 
brauchbare Kombination schauen, wenn etwa eine zersprungene 
Glocke durch eine neue zu ersetzen ist und zugleich das ganze 
Geläute verbessert werden soll, oder wenn es gilt, noch eine 
weitere Glocke beizufügen. In beiden Fälen kann es sich nach 
Umständen empfehlen, die eine oder andere Glocke tiefer bezw. 
höher zu stimmen. Ist die Glocke höher zu stimmen (also 
auch, wenn etwa der Guß nicht rein gelungen), so. wird die- 
selbe über dem Anschlag des Klöppels, wo sie am dicksten 
ist, im ganzen Umkreis mit dem Meißel gleichmäßig ausge- 
hauen oder auf der Drehbank ausgedreht, also deren innerer 
Raum vertieft. Ist die Glocke höher zu stimmen, so wird 
der Durchmesser der Glocke dadurch verkleinert, daß dieselbe 
an ihrem ganzen unteren Rande gleichmäßig abgehauen bezw. 
abgedreht wird. 


Wenn die Glocke an ihren Bestimmungsort 
gebracht ist, dann wird sie am Joche mit den Henkeln 
der Krone befestigt und ın ihre Zapfenlager gebracht, 


*) 9. A.. G., Stein : in;;,Flieg. Bl. f.. K.Mr A892 257032 
ferner K. Walter, Beiträge zur Glockenkunde in K. M. ]J. 1905 
S. 17 ff., woselbst eine große Reihe möglicher Dispositionen ver- 


zeichnet ist, oder andere Zusammenstellungen bei Böckeler 1. c. 
DCPILE, 
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welche in® die Oberschwellen des Glocken- 
stuhls eingelassen sind. Letzterer. wurde bisher 
meist von Holz (Eichenholz) gezimmert, seit einer 
Reihe von Jahren aber aus u-Eisen konstruiert. 
Diese eisernen Traggerüste sind sehr solid und 
dauerhaft, auch praktischer als die hölzernen, weil 
sie weniger Platz beanspruchen. Es dürfen aber 
die Glockenstühle mit den Turmmauern nie fest 
verbunden werden, um die Erschütterung des Turmes 
auf ein möglichst geringes Maß zurückzuführen. 
Aus gleichem Grunde sollen auch die Glocken auf 
einem Stuhle vereinigt und möglichst tief gehängt 
werden; die größte derselben befinde sich in der 
Mitte, die anderen zur Seite. — Sind die Stellen des 
Schlagringes abgenützt, so soll die Glocke umgehängt 
werden, was nach der jetzt meist üblichen Aufhänge- 
weise sehr leicht zu bewerkstelligen ist. 

Durch eine in der Glockenkrone befindliche Öffnung geht 
ein schmiedeiserner Bolzen; an dessen beiden Enden befinden 
sich Schrauben, durch deren Anziehen die Glocke fest im Helme 
sitzt. Soll die Glocke gedreht werden, so braucht man nur 
die Schraubenmuttern zu lockern, worauf die Drehung mühelos 
stattfinden kann; die Schrauben werden dann wieder angezogen. 

Zur Lagerung der Glocken verwendet man in 
neuerer Zeit die Rollenlager. Dieselben be- 
stehen aus einem gußeisernen Bock, in welchem 
stählerne Walzen angebracht sind, auf denen die 
Glockenachsen ruhen. Beim Läuten der Glocken 
bewegen sich diese Walzen mit der Achse, wodurch 
jenes bedeutend erleichtert wird. Außerdem benützt 
man statt der Schwengel, an denen die Läuteseile 
befestigt sind, Rollen, über welche das Glocken- 
seil läuft. Letzteres bewegt sich auf diese Weise 
immer senkrecht auf und ab und so bleibt die 
Hebelkraft bei jedem Stand der Glocke für den 
Ziehenden dieselbe. — Neuere Erfindungen sind 
de Läutemaschine, welche (für alle 
Glocken) durch eine einzige Person leicht in Gang 
gesetzt werden kann, oder das elektrische 
Läutewerk, das zwar jetzt noch nicht recht 
befriedigt, jedenfalls aber mit der Zeit noch ver- 
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vollkommnet werden dürfte. Diese mechanischen 
Vorrichtungen haben aber immerhin den Nachteil, 
daß der Anschlag ım Rhythmus und in der Stärke 
zu einförmig bleibt und eine subjektive Einwirkung 
so gut wie ausschließt. 

Bei Neuanschaffung von Glocken kommen für 
die Aufnahme in den mit dem Glockengießer ab- 
zuschließenden Kontrakt folgende Punkte ın 
Betracht: Das Tonverhältnis und Gewicht der 
Glocken muß genau der Vereinbarung entsprechen ; 
ein etwaiges Mehr- oder Mindergewicht darf nur 
einen bestimmten Prozentsatz des gewünschten Ge- 
wichtes betragen. — Das Abwägen der Glocken 
geschieht ın der Gießerei; die Richtigkeit des Ge- 
wichts ist amtlich zu bescheinigen. — Der Hauptton 
muß bestimmt zur Geltung kommen, die Nebentöne 
sollen sich klar und rein anhören; störende Neben- 
töne dürfen nicht vorhanden sein. — Der Guß muß 
sauber und glatt ohne Blasen, Löcher oder Uneben- 
heiten hergestellt sein und zwar aus bester Metall- 
mischung, aus ca. 78%, Rotkupfer und ca. 22%) 
Banka-Zinn ohne wesentliche Nachbearbeitung mit 
Feile und Meißel. Eine chemische Analyse steht 
dem Sachverständigen frei, weshalb ein Stück vom 


Gußzapfen zu reservieren ist. Verzierungen, In- 
schriften, Bildwerke sind genau nach den Angaben 
des Auftragstellers auszuführen. — Der Glocken- 


gießer hat auch das nötige Zubehör, Achse, Achsen- 
lager, Klöppel (3 kg und 3°/, des Glockengewichts) 
mit kräftigem Lederriemen, Hebel zum Läuten oder 
sonst eine neue Einrichtung zu stellen. — Die 
Glocken sind bis zu einem bestimmten Termin ab- 
zuliefern. Der Transport geschieht bis zur nächsten 
Eisenbahnstation des Bestimmungsorts auf Kosten 
und unter Verantwortung des Glockengießers, von 
da bis zur Kirche auf eigene Verantwortung der 





des Gießers im Kirchturm aufzuhängen, die Seile 
und Flaschenzüge hat j jener selbst zu stellen, während 
der Auftraggeber für eine genügende Anzahl Arbeiter 
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zu sorgen hat. — Für die Güte und Dauerhaftigkeit 
der Glocken hat der Auftragnehmer verschiedene Jahre 
(gewöhnlich zehn) Garantie zu leisten. — Sobald 
die Glocken gegossen sind, steht es frei, eine provi- 
sorische Untersuchung und Abnahme.in der Gießerei 
vornehmen zu lassen; definitiv erfolge aber diese 
erst am Bestimmungsort durch einen von beiden. 
Teilen, Auftraggeber und -nehmer, anerkannten und 
vom Auftraggeber zu honorierenden Sachverständigen 
(event. mehrere beiderseitige), der die Reinheit des 
Gusses und die Richtigkeit der Tonverhältnisse *) 
und Inschriften zu prüfen und. darüber ein. schrift- 
liches Urteil abzugeben hat. — War eine alte ‚Glocke 
umzugießen oder wurde dem Gießer das Material 
zum Gusse geliefert, so ist der beim Schmelzen ent- 
stehende Feuergang (meist auf. 10%/, berechnet). zu 
berücksichtigen. — Endlich ist der Preis ‚pro .kg 
festzusetzen und müssen die Zahlungsbedingungen 
genau fixiert werden. — Sind:die Glocken aufgehängt, 
so werden sie verschiedene Stunden lang mit .den 
nötigen Zwischenpausen zur Probe geläutet,. um 
etwaige sich noch. herausstellende Mängel: soweit 


möglich sofort verbessern zu’ können. 

- Ihrer liturgischen Bestimmung werden die Glocken über- 
geben durch die Glocken weihe. Dieselbe ist wohl so alt als 
der kirchliche Gebrauch der Glocken überhaupt. Der Ritus und 
die bei demselben vorkommenden Gebete stimmen in ihren Gründ- 
zügen überein mit dem Pontificale des‘ Bischofs Egbert von 
York und anderen Sakramentarien aus dem 8. Jahrhundert. 
Wegen der dabei vorkommenden Abwaschungen der Glocke mit 
Wasser wird die ganze Feierlichkeit im Volksmund „Glocken- 


i #) ; Zur Prüfung des Tones bläst man mit, einer Stimm- 
pfeife oder -flöte den betreffenden Ton an; die Glocke wird 
dann mittönen, wenn sie denselben Ton hat; oder man bedient sich 
einer Stimmgabel mit dem verlangten Ton (bezw. einer graduier- 
baren mit verstellbaren Laufgewichten an beiden Zacken); die man 
in Schwingung versetzt und. (auf einer Tuchunterlage) auf dem 
Schlagring aufsetzt; steht nur eine Stimmgabel mit dem Normal-a 
zur Verfügung, so prüfe man von diesem Tone aus oder singe 
den Ton in das Innere der Glocke hinein. — Vgl. Bischoff, 
Anleitung etc. (s. Literaturangabe) und die hieraufbez. Artikel 
von P. Joh. Blessing ‚Zur. Glockenkunde‘‘ in Gregor. 
Rundschau, 1908 Nro. 7ff. 


taufe‘‘ genannt, eine Bezeichnung, die jedoch von der Kirche 
nie akzeptiert, sondern nur geduldet wurde. Nachdem Papst 
Johann XIII. i. J. 968 die große Glocke in der Laterankirche 
im. Beisein: mehrerer Kardinäle geweiht und ihr den Namen 
Johannes beigelegt hatte,*) wurde es auch Sitte, bei der Weihe 
den Glocken besondere Namen zu geben, die Person aber, welche 
denselben dem Weihenden angab, wurde Glockenpate genannt. 

Auf die hohe Weihe der Glocken weisen viele Glocken- 
inschriften hin, wie: pello nociva (ich vertreibe das Schädliche), 
oder: fugo daemonia, fulgura frango (ich verjage die Dämonen, 
breche die Blitze). Mit dieser Weihe, welche den Glocken 
zuteil geworden, muß sich aber dass Gebet der Gläu- 
bigen verbinden, damit sich dieselbe auch offenbare. Schon 
Durandus (13. Jahrh.) sagt deshalb vom Wetterläuten, es geschehe, 
„auf daß die Dämonen erschreckt weichen . . weil die Gläubigen 
durch das Läuten der Glocken aufgefordert werden, wegen der 
bevorstehenden Gefahr dem Gebet zu obliegen.‘‘ Im 16. Jahrh. 
entstand eine heftige Kontoverse zwischen Katholiken und 
Protestanten wegen der Glockenweihe. Gegen die mannigfache 
Anklage der letzteren aber, als ob durch diesen Gebrauch der 
Glocken abergläubische Zwecke verfolgt würden, spricht sich 
bereits die. Kölner Provinzialsynode aus vom Jahre 1536, wenn 
sie hervorhebt, die Glocken würden geweiht, ‚damit die Dämonen 
erschreckt würden durch das Läuten der Glocken, welche die 
Christen zum Gebet aneifern, oder vielmehr, 
daß-sie eben: daerch deren" Bitten selbst er- 
schreckt entfliehen. — Als Einleitung zur Glocken- 
weihe mag eine Ansprache die Gläubigen auf die Bedeutung 
und verschiedene Bestimmung der Glocken hinweisen und darüber 
belehren (solche Glockenpredigten kamen bei den Protestanten 
frühzeitig auf; Spuren hievon finden sich aber schon in der Zeit 
vor der Reformation). Die einzelnen Teile der Weihe . 
selbst, deren Vollzug zunächst ein Vorrecht des Bischofs ist, 
sind nach dem Pontific. Rom. folgende: ; 

Zuerst werden die sieben Bußpsalmen gebetet, hierauf 
mehrere Versikelund Responsorten mit Orationen. Dann folgt die 
Abwaschung der Glocke mit geweihtem Wasser; während der- 
selben werden die Psalmen 145—15o rezitiert, die eine Auf- 
forderung zum Lobe Gottes enthalten. Dann zeichnet der 
Offiziator mit Krankenöl ein Kreuz auf die Außenseite der 
Glocke und betet, daß diese vom Heiligen Geiste geheiligt als 
Gottes. Stimme die Frömmigkeit in den Herzen erwecke und 
alles Schädliche, Sturm und Ungewitter, von den Fluren fern-. 
halte. Hierauf wird vom Offiziator die Ant. Vox Domini an- 
gestimmt und vom Chor fortgesetzt, der Psalm 28 gesungen 
(Afferte Domino, filii Dei) nach ton. VIII, ı und die Antiphon 





*) Etwa gleichzeitig legte auch der im J. 975 verstorbene 
Benediktinerabt Turketul von Croyland in Lincoln einer Glocke. 
den Namen Gutlac bei nach dem Patron seines Klosters. 


repetiert. Nun zeichnet der Offiziator sieben Kreuze mit Krankenöl 
außen an die Glocke und vier Kreuze mit Chrisma ins Innere 
derselben, es folgen verschiedene Gebete, dann wird als Voll- 
endung der Weihe ein Kohlenbecken mit Thymian, Weihrauch 
und Myrrhen bestreut und unter die Glocke gestellt, so daß ihr 
Inneres mit Wohlgeruch erfüllt wird; unterdessen intonieren die 
Sänger die Ant. Deus in sancto und den Psalmteil ‚Viderunt 
te aquae‘‘ nach ton. VIII, darauf folgt eine Oration. Nachdem 
dann das Evangelium der zu den Füßen Jesu sitzenden Maria 
verlesen worden, bildet eine nochmalige Segnung mit Weihwasser 
den Schluß. — 


Die beiden Psalmen könnte der Chor auch mehrstimmig 
singen nach einem beliebigen falso bordone des VIII. Tones. 
Desgleichen würde er passend die Feier einleiten durch ein 
(lateinisches oder deutsches) Heilig Geist-Lied und beschließen 
mit dem Te Deum (wenn nicht, was sehr wünschenswert ist, 
das „Großer Gott‘ vom ganzen Volke gesungen wird), mit dem 
Psalm 150 (wie bei der Örgelweihe), einem „,Jubilate‘‘ oder 
sonst einem allgemeinen Lob-, Dank- oder auch Bittgesang. 
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Gießbeckenknropel 302. 
Gietmann 130, 164. 
Giovanelli 49. 

Gizzi 81. 

Gladstone 521. 

Glarean 22, 38. 

Gliederung der Worte 369. 
Glocken, Abbildungen 349. 
bronzene 553, 555. 
Datierungen 349. 
eiserne 553. 

Form 549. 

Gewicht 359. 

Gießer 550 f£. 

Glas- 3554. 

Größe 550. 

Guß 5532. 

Gußstahl- 554, 558. 
Haupt- (Neben)ton 5360. 
Inschriften 548, 564. 
Kontrakt 56. 
Kombinationen f. 3—6 st. 
Geläute 561 f. 
Messingblech- 553. 
Namen 548. 
Nickelaluminium- 334. 
Prüfung 565. 

Sagen 548. 

Schablone 555. 

speise 552. 


— 


Glockenspiel 546—48. 
— stuhl 563. 

— ton 552. 

— Verzierungen 549, 564. 
— Weihe 565/7. 
Glottis 303. 

— schlag 304. 

Gluck 70, 83. 

Glück 72. 

Godard 86. 

Göhler Gg. 118, 137. 
Goldschmidt 78. 
Gomolka 46. 
Goodenbach J. 38. 
Görres 69. 

Goethe 151, 157. 
Gottschalg A. W. 520. 
Götz 86. 


Goudimel 46. 

Gounod 86, 172. 

Graduale 393. 

Grad. Rom. 352, 406. 

Gradualien(sammlung) 461. 

Graun 78, 82, 90. 

Greco 81. 

Gregor. Frage 16. 

Gregor d. Gr. 13, 16, 389, 391, 
545. 

— XIII. 14. 

— v. Nazianz 14. 

— v. Tours 469. 


Grell 181. 

Greith C. 192. 

Gretry 80, 83. 

Griechen 3, 9I, 543. 
Grieg 72. 

Grillparzer ı11. 

Grüger Joh. 61. 
Grundakkord 268. 
Gründonnerstag 411. 
Gryphius 62. 

Guarnerius 38, 92. 
Guarneri 449. 

Gueranger v. Solesmes 28. 
Guido v. Arezzo 21, 24, 26. 
Guilmant 321. 

Guitarre 450. 
Guitarrensinstrumente 93. 
Gumbert 72. 
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Gumpeltzhaimer 39, 46, 90. 
Gußeisen 5353. 

Gustav Adolph 203. 

Gymel 35. 


Haberl Fr. X. 40, 48, 49, 106, 
110, 182, 290, 329, 438, 517. 

Habert Joh. Ev. 520. 

Hadrian, I. Papst 17. 

Hadrian, Kaiser 6. 

Hagen Edmund v. 144. 

Hahn 197. 

Hajek 104. 

Halbschluß 267. 

Halevy 86. 

Haller 39, 181. 

Hamburg 82. 

Hammerschmied Andr. 61T, 90. 

Han Ulr. 25. 

Hand 141. 

Händel G.UFr.”62,' 70,:77,.78, 


82,.97,8100, 1125, 0 138,.8T9, 
522. 
Händel ]J. 46. 
Hanslick Ed. 130, 136, I41I, 143. 
Harfe 450. 


Harmonie 170, 428. 
— akkordische 284. 
— lehre 39. 


: — melodische 284. 


Harmonieorchester 457. 
Harmonisierung 207. 
Harmonium 538 ff. 

— amerikanische Bauart 540. 
— kirchl. Gebr. 340. 


| — Literatur 540/41. 


Hartmann P. 79. 

Hasse Joh. Ad. 78, 81, 82, 89, 90 
Haßler H. L. 45, 96, 139. 
Hätzlerin Klara 58. 

Hauber Mich. 104. 

Hauboys John 38. 
Hauchlaute ‚‚h“ 323. 
Hauptmann Mor. 39, 63, 72. 
Hauptseptimenakk. 268, 273. 
Hausdörfer 471. 

Hausegger 130. 

Hauser ( Jesuit) 66. 

Hawkins 40. 


Haydn Jos. 78, 81, 96, 97, 100, 
192, 1717..100 468 781,792, 
197. 

Haydn Mich. 67, 68, 100, 102, 
197. 

Hebelpneumatik 486. 

Hebräer 543. 

Hegel 129. 

Heidenlied 51. 

Heine Heinr. 136. 

Heinrich VIII. 46, 98. 

Heinrich, Is. 43. 

Helikon D. 455. 

Helmholtz 39, 130, 133. 

Hennig 130, 145, 166. 

Hensel Louise 69. 

Herbart 129. 


Herder 84, 130. 
Hermannus Contractus 19, 2I, 
23, 385, 394. 


Hermann v. Reichenau 20. 
Hermesdorff 69. 

Herold 68, 86. 

Hazı HN 07. 

Herz- Jesulieder 462. 
Herzog]. #520, 
Herzogenburg 9. 

Hliesse’ A) 63,. 520. 
Heßmann 42. 
Hettner’H.77L30. 

Heydn Seb. 38. 
Hieronymus 32. 

— de Moravia 38. 
Hilarius 14, 378. 
Hilfslinien 227. 
Haller#Perd.7725°78,, 114, 
— HT FAAYO3,7O,: 85% 
Himmel H. 72. 

Hiob 158. 

Hobrecht 43. 

Hochamt 332. 
Hochatmung 301r. 
Hochdruckpfeife 500. 
Hofheimer"P, 43; 578: 
Hofkapellen 82. 

— Wiener 82. 
Hofkomponisten 82. 
Hofmann E. T. A. 
Hofpoeten, ital. 82. 
Homilius 63, 78, 520. 
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Homophonie 45, I62, 179, 263, 
426. 

Horv, Dim 

Horn, engl. 452. 

Horn Pr 

Hornquartett 457. 

Horvath 521. 

Hotby ]J. 38. 

Houdard 29. 

Hucbald 20; 23,0277 342470: 

Hummel’®4 Bi 

Humperdink 86. 

Hunold 77. 

Hymnen 378, 384, 432. 

=. chnistl. "II 

— delph. 4. 


Jacopone da Todi 40, 394. 

Jahn O. 101. 

Jahrmarktsmusik 163. 

Jalousieschweller 495. 

Jana 

Jannequin 43. 

Jean Paul 130. 

Jensen 72. 

Jesu, Herz J. Lieder 462. 

Jesuitenspiele 57. 

Imitation 12, 286. 

Improvisieren 187. 

Ingegneri 45. 

Initium, D. 371. 

Innungen 94. 

Instrumental-Figuren 93. 

— kontrap. 95. 

— -musik 28, 95, 139, 
188/89, 29I u. 457. 

Instrumentalstückchen, griech. 


162, 


Intermezzi 56. 
Intervalle 224 f. 
— folgen 248. 


| — chrom 


— b. d. Griechen 9. 
— Umkehrung 225. 
Intonation 374. 
Intonazioni, d. 516. 
Introitus 392. 
Johannes Ballox 38. 
— Chrysostomus 32. 
— Cottenius 30. 


Johannes Diaconus 16, 17. 
— de Muris 38. 

v. Salzburg 58. 
Tinctoris 38. 

VIII. 469. 

BL, 36, 9179, 197. 
John Hauboys 38. 
Jomelli 81/2, 90. 

Jongleur 52, 94. 

Josepho 90. 

Josquin de Pres 42, 59. 
Isaac H. 33. 

Isidor v. Sevilla 30. 
d’Isouard 83. 

Ite missa est 397. 
Jadassohn 39. 

Julianus, Bisch. 469. 
Jungmann 130, 132, 139. 


Kade 40. 

Kadenzbildung 267, 284. 

Kalkant, d. 507. 

Kalkbrenner 97, 113. 

Kammerlander 192. 

Kammerloher Plac. 197. 

Kammermusik 95, 426. 

Kammerton Par. 472. 

Kanäle (Wind) 482, 497. 

Kanon 287. 

Kant 129. 

Kantoreien 60. 

Kanzellen (Org.) 483. 

Kapelle, päpstl. 46. 

Kapellmeister 216. 

Kapitel d. Offiz. 364, 384. 

Kapsberger 67. 

Karfreitag 175, 411. 

BarsdEGr. 318, 21, ST, 469. 

— d. Kahle 4609. 

Kastagnetten 456. 

Kastraten 38, 82. 

Kauer 70, 85. 

Kegellade 471, 474, 485. 

Kehldeckel 304. 

Kehlkopf 302. 

Kehlton 316. 

Keser BR. 61,71, 77,82; 90. 

Keppler P. W. 204. 

Kerll J. C. 82, 90, 96, 197, 517. 

Kiel 63, 78, 81. 
Möhler-Gauss, Compendium. 
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Kienle 369, 396. 

Kienzl 86. 

Kirchenchöre 60, 158, ‘208, 
Kirchenkalender 386, 389, 413. 
Kirchenlied (Auswahl) 28, 162, 
204, 205: 

deutsches 50, 63, 202, 415, 
se 

liturg. Bedeutung 418. 
Melodie 415/16, 420. 
Er A1® i 
— Vortrag 420 ff. 
Kirchenjahr 410. 


Kirchenmusik, außerlit. 202. 


— Fliegende Blätter f. kath. 
106. 

— -stil 121, 163. 

— Sammlung mehrstimm. 460, 

— Zeitschriften 459." 

Kirchenorchester 457. 

Kirchenschluß 267. 

Kirchensprache, liturg. 324. 

Isirchentäne:21,/2177:,238, 

Kirchenväter 91. 

Kircher Athan. 39, 560. 

Kirchmeßspiele 56. 

Kirchner Theod. 72. 

Kirnberger 39, 520. 

Kirstein 130. 

Kitharaschule 4. 

Kittel 32, 90, 520. 

Klangfarbe 189, 300. 

— (Org.) 504. 

Klangfehler 316. 

Klangstärke 184, 300. 

Klarinette 452. 

Klaviaturschrank 476. 

Klavier 124. 

Klaviermusik 96. 

Klaviersuite 93. 

Klein Bernh. 72, 78. 

Kleutgen 132. 

Klopstock 84. 

Klotz Eg. 92. 

Klotz Matth. 449. 

Knorr 1135. 

Kobrich 104. 

Kocher 63. 

Kohlbrenner 67. 

Köhler 39. 
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Kollektivzüge 474, 495: 
Kombinationspedal 474. 
Kombinationen (Geläute) 561. 
Kompletorium 162, 364, 386. 
Komposition, kirchl. (Gehalt) 


435. 
— polyph. 188. 
— schemat. 169. 
Kompressionsbalg 474 
König 521. 
Konkordanzen 38. 
Konsonanten, Aussprache 226. 
Konsonanzen 38. 
Konstantin Kopronymus 469. 
Kontrabaß 450. 
Kontrafagott 452. 
Konzert 96, 189, 196. 
Konzil Trient 198. 
Koppeln (Orgel) 497. 
Kornmüller 198, 339. 
Kornett 454. 
Körperhaltung 312. 
Koschat 72. 
Kößler 521. 
Köstlin C. 40, 63, 
— H.A. ısı. 
Kothe 69. 
Krause C. G. 
Kraußold 63. 
Krebs b..c1o, 
Kretschmar 41. 
Kreutzer K.792780. 
Kreuzlieder 57. 
Krieger Ad. 70, 90. 
Ktesibius 468. 
Kücken 72. 
Kuhnau 96 
Kullak: 97, 143. 
Kunst d ı9. Jahrh. 
Kunstlied 53. 
Kupfer 552. 
Küster 79. 
Kyriale Vatic: 352. 
Kyrie 388. 
Kyrleib 34. 
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173, 


Labialpfeifen 498, 502, 508. 
Labialzungenstimmen 505. 
Lachner 72. 
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Lacombe 97. 

Ladegast 474. 

Laden (Orgel) 474. 

Lagen (Akk.) 266 f. 
Lalande 89. 

Lamentationen 369. 
Landkirchen 173. 

Lange Sam de 520. 
Langhans 40, 111. 

Landino v. Fior. 36, 516. 
Lasaulx 123. 

Laudes, die 365/6, 382. 
Lauer 104, 191. 

Laufenberg Heinr. v. 42, 58. 
Lauteninstrumente 93. 
Läutemaschine 563. 
Lautentabulatiur 93. 
Läutewerk, elektr. 563. 
Lavater 66. 

Layritz 63. 

Lectionen d. Breviers 363. 
Legrenzi 81, 88. 

legato 331. 

Leibnitz 149. 

„Leicht are 

„Leise As245 

Leisentrit Joh. 63. 

Leitton 249. 

Lemke 130. 

Lemmens 5321. 

LeosIV 22 

— XIII. 28, 402, 405, 406. 
Leo (Komp.) 81, 89 
Leoncavallo 86. 

Leoninus 36. 
Leopolita 46. 
Lessing 130, 
Liberati 81. 
Liederbuch, Locheimer 42, 53. 
Lieder, geistl. 158. 
Liedformen 95, 262, 462 
Ligaturen 37. 

Lilienkron Roch. v. 73. 
Lindenborn 66. . 

Lingke 39. 

Link Gebr. 510. 
Liniensystem 226. 
Lippen 305. 

—- -laute; 322, 

Litaneien 402. 


146. 


Saaete) Ei 


IBsSzeRe. 72, 78,07, 115, 116, | 


12I, 130, 18I, 195, 196, 209, 
2II, 520, 522. 
Litzau 521. 
Lobe 39. 
Lobsinger H. 472. 
Locke ]. 129. 
Lochheimer Liederb. 42, 53. 
Longinus 128. 
Lortzing 85, 86. 
Lossius L. 61. 
Lotti Antonio 81, 82, 88, 90. 
Lotze 130. 
Louis 130, 210, 214. 
Binwe C2 1725.78; 
Lück St. 110. 
Ludwig I. 105. 
Ludwig v. Halbeck 471. 
Luftröhre 300. 
Lully 80. 
Lungenflügel 300. 
Luscinius Agrıcola 38. 
Luther 45, 59. 
Lütkenhaus 68. 


Machado 521! 

Madrigal, ital. 44, 47, 53. 
Magazinbalg 479. 

Mahu Steph. 43. 

Mailly 521. 

Malerei 154. 

Malling 521. 

Mälzel 256. 

marcato 332. 

Manual (Org.) 447. 
Manualpneumatik 487, 488. 
Mantel (Giocken) 556. 
Marcello 77, 81, 88. 
Marchand 96, 520. 
Marchettus de Padua 38. 
Marenzio L. 49. 
Marienlieder 57, 462. 
Marpurg 39, 128. 
Marschner 72, 85. 
Marseillaise 210. 
martellato 333. 

Martianus Capella 30. 
Martini P. 39, 40, 89, 96, 520. 
Martyrologium 364. 
Mascagni 87. 











Massenet 86. 

Materialismus 214. 

Mattheson Joh. 39, 61, 77, 82, 
87, 472. 

Matthison-Hansen 521. 

Matutin 365, 366, 382, 532/3. 

Mauro 82. 

Mazarin 8o. 

mediatio 372. 

Medicaea 27, 360, 389, 405. 

Mehrstimmigkeit (homophone, 
polyphone) 283. 

Mehul 86. 

Mei 75. 

Meibom M. 4. 

Meiland Jak. 46. 

Meistergesang 50. 

— -sänger 52. 

— -singerlieder 57. 

Melanchthon 60. 

Melodie 208, 247, 259. 

— -bildung 8, 247, 259. 

Melopeo v. Cerone 39. 

Melopoiie, griech. 8. 

Membrane 490. 

Membranlade 490. 

Menetrier 52. 

Mendelssohn 63, 72, 78, 97, I14, 

ZOOME2D. N 

Mensur (d. O.-Pfeifen). 502. 

Mensuralisten 29. 

Mensuralmusik 162. 


| — -notenschrift 37, 43. 


Merbecke 96. 

Mergs Nik. 42. 

Merk 63. 

Mersenne 39. 

Merulo Claudio 517. 
Mesomedes 4. 

messa di voce 330. 

Messe, feierl. 161, 533. 
— Gesänge 387, 432. 

— Graner Festmesse 210. 
— Ungar. Krönungs- 210. 
Metastasio 81, 82. 
Metrononom 256. 





'Mettenleiter 104, 192. 
Meyer Dr. 87. 
| 


Meyerbeer 85, 156, 205. 
Michel 104. 
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Millöcker 385. 

Minnesang 50, 57. 
Minnesänger 52. 

Ministrels 94. 

Mischlieder 58. 

Missa choralis (v. Liszt) 195. 
Missale Rom. 406... f 
Missa sollemnis (Beeth.) 112, 
194. 

Missae votivae 407. 

— — pro alq. loc. 407. 


Mittenwalder 449: 





Mitterer 48, 181. 
Mitzler 128. 
Mixturen, d. 504.: 


247, 249, 273» 


Modulation 235, 
358. | 
Mohr 69, 374. 


Molltonarten 240. 

Monachus Guilelmus 38. 

Monodie 74, 178: 

Monsigny 83. 

Monteverdi 76, 79, 84, 88, 97. 

Moos P. 130. 

Morales Christ. 2; 

Mordent, d: 334. 

Morelot 128, 357- 

'Morin 16. 

Morley 38, 96, 518. 

Moscheles Ign. 97, 

Motette 162, 432. 

— -sammlung 461. 

Motive,Choral- 630. 

— Leit- 12, 260. 

— melod. 11, 259. 

Motor (Orgel) 474. 
Motu-proprio: 

I. Allgemeine Grundsätze 107, 
162, 208. | 

II. Gattungen d. Kirchenmusik 
173, 12% 282.293 132340:.4,, 
405, 437,.,530. ,. 

III. Liturgischer Text 
203'T., 482, ..485; 

IV. Äußere Form der kirchl. 
Kompositionen 164, 432. 

V. Die Sänger 166. 

VI. Orgel- Instrumente 198 ff. 

437, 457/8, 530/31. 


vIZ. 





164, 
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VII. Umfang d. lit. Musik 196, 


434- 
VIII. Besondere. Mittel 215. 
IX. Schluß 216, 217. 
Mozart: yı, 78, 840796,9497, 
100, 1015.11 1,181,21925:197, 
522. j 
Muffat G. 96, 518. 
Müller 85, gı.. 
Müller Don. .104. 
Müller Jos. 130, 
Müller Wenz. 70. 
Mundstellung 313. 
Murschhauser Fr. X. A: 518. 
Musica sacra 106. . 
Musik, angewandte 1354. 
Musikästhetik. 32, 147/8, 
-enthusiasmus 125. 
-hören 149. 
Inhalt 137. 
kirchl.: 158; 159: 
mehrstimm. 33, 291. 
-schriftsteller, mittelalt. 128 
-typendruck 43. 
-wissenschaft, Anfänge d. 
38. 
— Wirkung 133, 165. 
Musik und Religion 214. 
Musikanten 94. 
Mutation d. Stimme 310. 
Mysterien, mittelalt., 54 f: 


142. 


E78. 


Nachschlag 334. 

Nägeli 63, 71. 

Nanini B. 49. 

— Giov.' 49. 

Narrenfeste 56. 
Nasenlaute 322. 
Nasenton 317. 

Nasimbeni 47. 
Naturalismus 213. 
Nebendreiklänge 266. 
Nebenregisterzüge 494. 
Nebenseptimenakkorde 271. 


Neefe 70,85: 
Nelle 60. ; 
Neri Ph. 46 'f. 


Nero, Kaiser 468. 
Neruda 521. 
Nessler 86. 


Nesvera 521. 

Neuber 44. 
Neumen-Akzent. 23, 379. 
— -Haken 23. 

— -Punkt 23. 

. Neumenschrift 22, 342. 
Neumark 61, 90. . 
„Neunte‘‘ (Beeth.) r11. 
Neuplatoniker 128, 
Nicetius v. Trier 30. 
Nichol 521. 

Nicolai 86, 521. 

Niels Gade 521. 
Nietzsche 116 ff., 153. 
„nola‘“‘ 545. 

Non :382..- 
Nonenakkord 271. 
Normaltonleiter 239. 
Notenschrift. 22: 
— diastematische 23 £. 
Notker Balbulus 19. 
— Labeo 19, 21. 

— Physicus 19. 


Objektivität (Choral) 

Occurrenz d. ‚Feste 412. 

Offenbach ]J. 86, 156. 

Offertorium 395. 

Offertoriensammlung 461. 

Offizien in poet. Form 20. 

Offizium, feierl. 161. 

— für Verstorbene 5332. 

Officium div. 381. | 

Öglin 44. 

Ohnenwald 104, 191. 

Oktav d. Feste 412. 

Oktavenparallelen 267. 

Okenheim- F. 42. 

Olympus 5, 8. 

Oper 74, 79, 189. 

— Florentiner 75. 

— klassische 84. 

Opernakademie 8o. 

Opernmusik 28. 

Oper, romant. 84. 

Opitz 82. 

Oration 366. 

Oratorium 46, 57, 74, 75, 
76, 158. 

Orchester 449, 457: 
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Ordinarium Missae 387,° 408. 
Orfeo (Monteverdi) 80. 
Organisten 216, 507, 527, 533. 
Organum 33 f., ‚467. 


\, Orgel 'i55;:182, 190,201, 457, 


476, 514, 528. 
— -baumeister, berühmte 474. 
— -begleitung 358 f., 515,524. 
— -bestandteile 475 ff. 
— Disposition (allg.) 509. 
— Geschichte 469 ff. | 
— Instandhaltung 305 ff.. 
— u. Instr. 198. 
— -Kosten 5To. 
— -kunde 468. 
— -literatur 534. ff. 
— Neubeschaffung 509. 


| — -pfeifen 468. 


— -praxis 522 ff. 

— Prüfung 513. 

— -punkt 183, .273. 

— -spiel 185, 207, 515,524, 
530 ff. 

— Stimmung 472: 

— Störungen 507. 

— (Werke), berühmte 475. 

— -weihe 514. .' 

Originalität 150. 

Oriskus 344. . 

Orlando di Lasso ‘42, 49, 82, 
IIO, 179, 180, :426. 

Ornithoparchus 38. 

Osiander: 45,361. °! 

Österspiele 56. 
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Öttingen 39. 

Ottoboni 81. 

Ouverture 96. 

Ovid 124. 


Pachelbel Joh. 61, 96, 518 f. 

Pat Jak. 518% a 

Palestrina 27, 47, 99, 100, 110, 
12T, 125, 160, 177%, YO NT8, 
195, 196, 210)°426%1522, 

Palestrinastil 155, 177. 

Pallavicino 82. 

Palme"R.’ s2T. 

Paminger S. 43. 

Paolucci 39. 
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Parasceve 411. 
Parsons 46. 
Partitur 458. 
Passion 368. 
Passionspiel, Oberammerg. 57. 
Passy 69. 

Pater noster 369. 
Paulinus v. Nola 545. 
Paumann K. 518. 
Pauke 454. 

Pausch. 104. 

Pause 227: 

Pedal 478, 539. 
Pedalklaviatur 470. 
Percussion 539. 
Berl 77.76: 
Periode 260, 261. 
Periodenbau 361. 
Pergolese 81, 89. 
Per031.70,.52T: 
Perotinus 36. 
Perrin 8o. 

Perti 86. 

Petrali 521: 
Petreius 44. 
Petrucci 43: 
Petruslied 55. 
Pfeifen (Orgel) 474, 497: 
— -bärte 499. 

— gedeckte 499. 

— Verstimmen d. 508. 
Pulpete 485. 
Pfusterhofer -104. 
Phalese 44. 
Phantasie 516. 
Phantasieren 187. 
Philidor 83. 

Philipp v. Vitry 38. 
Phonograph 2. 
Phrasierung 262. 
Pianino 124. 
Pianopedal 496. 
Piccinisten 84. 
Piccolo 451. 

Piel 39, 181. 

Pierne 2 79; 
Pierson 79. 

Pindar ı. 

pyth. Oden 4. 
Pipin 18, 469. 





Piringer 69. 

Pitoni 88. 

Piuss1IVg2% 

— V, 406. 

— IX. 404. 

— X. 28, 198, 405, 406, 531. 

Put Ks 

Pizzi 87. 

Plato 1289732 

Platz W. 79. 

Plotin 128. 

Plutarch 8. 

Poesie 154, 165. 

Polleri 521. 

Polyphonie 162, 212. 

Pontificale Rom. 409. 

Porphyr 128. 

Porpora 81, 82, 89. 

portamento 331. 

Portativ (Org.) 469. 

Posaune 454. 

Posaunenchor 457. 

Positiv (Org.) 470. 

Pothier 28. 

Praeconium paschale 403. 

Praefation 369. 

Praetorius Jak. 518. 

Praetorius Mich. 38, 39, 45, 61, 
89, 91, 98, 470. 

Pralltriller 334. 

Predieri A. 86. 

Predigt, Hymnus vor d.Fgo1. 

Preindl 102. 

Pressus d. 344. 

Prim 382. 

Prinzipalchor 504. 

Proch 1352. 

Proklus v. Konstant. 32. 

prolongement (Ton) 539. 

Prophezien d. Messe 363. 

Proprium de Sanctis 406. 

— tempore 406. | 

— missae 387. 

Proske 50, 105. 

Prospektpfeifen 476, 497. 

Prostitution d. deutsch. Kunst 
120. 

Prouf 52T: 

Prozessionen 204, 402. 

Prudentius 14. 


Psalmen 384. 

— David 14. 
Psalmodie 370, 373. 
Psalmtöne 370. 
Psälterlein (d. Jes.) 65. 
Puccini 87. 

Purcell 80, 89. 

Pustet 352, 405. 
Pythagoras 135. 
Pythagoreer 3. 


Quanz 82. 
Quartenzirkel 240 f. 
Quartsextacc. 268. 
Querstand 267. 
Quilisma 344. 
Quintenparallelen 267. 
Quintenzirkel 240 f. 
Quintsextacc. 270. 
Quirsfeld 90. 


Racine 83. 

Radeke 72. 

Raff 72. 

Raimundi 27. 

Rameau ]J. Ph. 39, 80. 

Rationalismus 213. 

Rauch 48. 

Realismus 213. 

Rede, monoton 171. 

— isoton 171. 

Regal d. 538. 

Koser MM. 72, 117, 521. 

Regierwerk, elektr. 474, 492. 

Regino v. Prüm 27. 

Register (Kopf-, Brust-, Mittel-) 
309. 

Register (Orgel) 471, 503. 

Registermechanik (Registratur) 
493, 494- 

Registerpneumatik 488 f£. 

Registerschweller 495. 

Registrieren 523. 

Reibelaute 322. 

Reich 39. 

Reichenau 92, 469. 

Reichardt 71. 

Reinecke 72, 114. 

Reinken ]J. A. 518. 

Reißmann 40. 








Remigius v. Auxerre 30. 

Reperkussion 233. 

Requiem (Orgelspiel) 532. 

Responsoria brevia 377. 

Responsoriale 378. 

Responsorialgesang 30, 
388. 

Reumann I04, 191. 

Keyser; 1.25; 

Rezitative, lit. 363, 365. 

Rezitatoren, ind. I. 

Rheinberger Jos. 72, 79, II4, 
198, 520. 

Riccercare 516. 

Rhythmus 250, 254, 326, 421, 
427, 428. 

Rhythmus, Choral- 29, 359. 

Rhythmus, orator. 169, 171. 

Richter 39. 

Riemann H. 40, 53, 117, 130, 
B2T. n02, 

Rietz 114. 

Ringknorbel 302. 

Kınkıla Chr. 030620 

Rinuccini 735. 

Rippenatmung 301. 

Rist Joh. 62. 

Ritter A. H. 320. 

Rituale Rom. 409. 

Robert de Handlo 38. 

— de Sabilon 36. 

— roi de France 394. 

Röhrenlade, pneumat. 490. 

Röhrenpneumatik 487. 

Rohrpfeifen 498, 501. 

Rolle 78. 

Rollenlager (Glocken) 563. 

Rollschweller 474. 

Romantik 113. 

Romanus 14. 

Römer 3, 9I, 543, 544. 

Rondellus 36. 

Rosenmüller J. 61, 89. 

Rossini 86, 113, 152/3. 

Rousseau 84, 128. 

Rubinstein 72, 78, 97, 115. 

Rudnick W. 521. 

Ruhig-Faßliche, d. 168. 

Rung-Keller 521. 

Ruppich C. v. 61. 


377; 


Sabbatini 39. 

Sabinian, Papst 545. 
Saint-Sa®ns 86, 97. 
Saiteninstrumente 93, 449. 
Sakramentspendung 162. 
Sala 39. 

Salomeschwindel 120. 
Salomon 543. 
Salonmusik 97. 
Salonstücke 163. 
Sanctus 391. 
Sandberger 49. 
Sängerschulen 18, 
Sarlino 518. 
Satz, musikal. 
— strenge 427. 
— 2—4st. 284/35. 
Sauer. W. .474. 
Sauveur 309. 
Saxı458; 

Saxophon 453. 
Scarlatti 76, 78, 80, 
Schablone (Glocken) 
Schäffer 63. 
Schasler 130, 140. 
Scheffler (Angel. Siles.) 64. 
Scheihe739 128; 
Scheidemann 90, 518. 
Scheidt Sam. 61, 96, 518. 
Schein. Jos... 6.::61,390. 
Schenk 68, 85. 
Scherzer 72, 
Schicht 63,478: 
Schiedermayer 104, 
Schilddrüse 305. 
Schildknorpel 302. 
Schilha 104. 
Schiller 130. 
Schilling 86. 
Schlaginstrumente 456. 
Schlecht R. 99, I1o2, 
Schleiflade 471, 483. 
Schlick A. 518. 
Schlosser 69. 
Schlüssel 229. 
Schlüsselbeinatmungen 301. 
Schlußarten 267. 

Schlüter 69. 

Schmelzen (Glocken) 557. 
Schmid 104. 


19, 40, 


260. 


89, ‚96. 
555. 


IgI. 


216. 


109, 185. 
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Schmid Bernh. 518. 
Schmidt (München) 104. 
Schneider 78,.520. 
SchöftersP7 42 
Scholastiker 128. 
Schöne, d. 147/8. 
Schönen W. 352. ! 
Schönheitssinn 126. 
Schobacher 104. 
Schop 90. 
Schopenhauer 116, 
Schott /Ha2eH352) 
Schrems 105.8 
Schröter 39. 
Schuback 130. 
Schubart 130. 
Schubert 7I, 84, 102, 113, Sg 
Schuldrama (lat. a sg. 
Schule, poln. 46. 

— neapolit. 80. 

SchulzzrT, zug: 

Schulze 474. 


130. 


Schumann R. 71, 78, 86, 114, 
139, 4570,. 520; 

Schunke 115. 

Schütz H# 45.61.77, 83279 
183. ; B: 

Schütz A, 139, 274 


Schwann 352. 
Schwingungszahlen 222. 
Scoto 44. 

Scotus Erigena 34. 
Sebastian Fear, 
Secundacc. 271. 
Seeger 520. 

Segen, bischöfl. 399. . 
— mit d. Allhlg. 401. 
Segnungen 162. 

Seidl 130. 

Seikilos 4. 
Seitenbewegung 267. 
Semper Gottfr. 129. 
Senesino 82. 

Senfl L. 45, Sons 
Septimenakk. 268, 271. 
Sequenzen 19, 262, 394. 
Seraphonpfeife 500. 
Sergius, Papst 17, 391. 368 
Sermisy 43. 

Sextacc. 268. 


Sieber 337. 
Silbenbildung 325. 
Silbert 60. 

Silcher 63, 72. 
Silvester II. 469. 
Simplifikationssystem 473. 
Sinfonia 96. 

Singen, legato 347. 
Singmesse, deutsch 67. 
Singspiel 70. 
Shakespeare 138. - 
Skala, diaton. 4. 
Skop 521. 

Smart 521. 

Smets 69. 
Solesmes (Bened.) 16, 405. 
Solfeggien 329. 
Sologesang 429. 
Sonaten 95, 96. 
Sonntage, höhere 411. 
Sophronius 14. 

Sorge 39. 

Sosnowsky 521. 
Spannbalg 472. 

Späth Gebr. 511. 
Spechzhart H. 38. 
Spee Fr. 64. 

Speer 90. 
Spielmechanik 492. 
Spieltisch (Org.) 476, 496. 
Spitta 40. 

Belır 72, 78, 85, 114. 
Spontini 86. 

Spott 104. 

Springer M. 521. 
Springlade 471. 
staccat(issim)o 332. 
Stadler Abbe 78. 
Stainer Jak. 92, 449. 
Stamaty 97. 
Stammakk. 268. 
Steffani 82, 90. 


Srenle 1. H. Ed. 191, 357, 520. 


Stein 69. 

stentato 333. 

Stimmbänder 303. 

— -bruch 309. 

Stimme, menschl. 165, 
299, 300. 

— Gattungen 307/8, 437 ff. 


201, 





Bu5, = 


Stimme, Gesamtumfang 307. 
— Pflege 310/11. 

— -prozeß 306. 

— -ritze 303. 
Stimme (Org.-Pfeifen) 503 ff. 
Stobäus 89. 

Stolzer Thom. 43. 

Strabo W. 92. 

Stradella Al. 76. 
Stradivari 92. 

Stau DeaeHs2r, 

Strauß Joh. 85. 

ERICH S7 2 U 1 7 Hit 7137 
Streichinstrumente 92. 

— -orchester 457. 

— -Quartett 457. 

Strobe 68. 

Strophe, asklep. 380. 
Strephicus 344. 

Strozzi 75. 

Stumm, is. 2, 39. 
Sturmius 547. 

Suarez 198. 

Suitero$, 

Sulzer 130, 141. 

Suppe 85. 

Suriano 27, 47, 49. 
Susato 44. 

Sweelinck 96, 518. 
Sychra 518. 

Symbolik 155. 
Symphonie 95. 

Syrinx 468. 

Szamotulsky 46. 


Tabulatur (Noten) 37, 251, 252. 

Tallis 46, 96, 518. 

Tamtam 456. 

Taubert 72. 

Tanzformen 95. 

Tapissier 36. 

Tartini 39. 

Taverna 46. 

Tebaldini 521. 

Te Deum 402. 

Teleman 61, 77, 82. 

Temperatur, gleichschwebende 
223, 47% 

Tempo rubato 253, 256. 

— Wahl d. 338, 353, 354. 


Terpander 58. 
Terrabugio 521. 

Terzago 82. 

Terz 382. 

Terzquartacc. 270. 
Tetrachord 222. 

Text lit. 109, 
Ihalberg:07,7113, 
Theater 209. 
Theatermusik 162/3, 189. 
Thema 286. 

Theogor v. Metz. 
Thibaut 22, 29, 104. 
Thibaut v. Navarra 51. 
Timels 12.7320, 
Thomas 86. 

— v. Ag. 132, 
— Celano 395. 
Thomaschek 97. 
Tiefatmung 301. 


197, 394. 


Tieck- 782. 

Jiersch 139; 

Tinel Edg. 79, 196. 
Titelouze ]J. 518. 


Toccata 516. 

To, 221, 303% 

Tonalität 168. 

Tonarten” 231,232, 23% 2490 
— authent. 232. 

— plagal 232. 

Tonansatz 304. 

Tonfolge 250. 


Tongeschlecht, enharm. 7, 225. 


Tongestaltung 305, 302. 

— größe (Orgelreg.) 503. 
— höhe 300,.306, 353, 444. 
Tonkunst, kirchl. 163. 
Tonleitern 222/23, 240. 
Tonstärke 257, 300, '423. 
Tonsystem, griech.. 6, 234. 
— mittelalt. 21. 


Tonus ferialis 368, 371. 
— festivus 366. 
— simpl. fer. 367,. 371. 


Tonverhältnisse 221. 
Tonverwandtschaft. 243. 
Töpfer. G..:63:..482, ..520. 
Töpler 69. 

Totenamt 399. 

Tournay 352. 
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Tractate, musikhist. 3. 
Tractur 492. 

Tractus 393. 
Transponierapparat 494. 
Transposition 37, 237, 240, 354. 
Tremolo 332. 

Triangel 456. 

Triller 334. 

Trimeter, jamb. 379. 
Triospiel 530. 
Tritonius P. 46. 
Tritonus 235, 249. 
Trompete 454. 

Tropen, Tuotilos 19. 
Tropen 389. 
Troubadours 50/51. 
Trouveres 36. 
Trugschluß 268. 
Tucher 63. 

Tuotilo 19. 

Türk 39. 

Tye 46, 96. . 


Ulenberg 64. 
Umbreit 320. 
Umkehrung d. Akk. 
Umlaute 319, 324. 
— d. Formen 286. 
— d. Intervalle 225; 
Urban VIII. 406. 


270. 


Valentini 88. 

Vallotti 39. 

Variation 12. 

Vaticana 360, 365,. 405. 

Vehe 63. 

Venedig 81. 

Venezianer Schule 45,181 

Verdelat 43. u 

Verdi 86, 152, I53,6592, 

Vermittlungsakk. 273. 

Vereinskatalog, Cäc.- 109, 464. 

Verleger für kathol. Kirchen- 
musik 463. 

Verovio 46. 

Verschlußlaute 322/3. 

Versetzungszeichen 228, 240. 

Versikel 385, 364, .365. 

Versmaß, troch. 379. 2 

Vesper, feierliche 162, 385.. 


Vesperale Roman. 352, 407. 
— Auszüge aus: 409. 
Verpernsammlung 461. 
Verspero 365, 366, 533: 
Vertauschung, enharm. 241. 
Verzierungen, mus. 334. 
Viadana 46, 75, 87, 431. 
Vidi aquam 401. 

Vigil 412. 

Vinci Lion. 81, 89. 

Viola 449. 

Violincello 450. 

Violine 449. 

Virdung 38, 91. 
Virginalstil 96. 
Virtuosenoper 82. 

Vischer Fr. 129. 

Vitelozi 47. 

Vittoria 46, 49. 

Vogler 39, 64, 100, 473. 


Vogt 69. 
Volbach Fr. 194, 521. 
Volckmar W. 520. 


Volksandachten 204. 
Volksgesang, lit. 31, 32, 375. 
— geistl. 32. 

Volkslied, weltl. 50, 69. 

— deutsch 52. 

— franz. 33. 

— ital., span. 53. 
Volksliederbuch f. Männerchor 


73- 
Vokale, Einteilung 318, 324. 
Vokalmusik 138, 161, 165, 200, 
291. 
— mehrstimm. 
Vokalröhre 305. 
Vorbereitung 270. 
Vorhalt 272. 
Vorschlag, d. 334. 
Vorschriften, kirchl. 
187. 
Votivmessen 366. 
Vulpius 90. 


TS RTF7O: 


162, 174, 


Basner PP. 20, 31, .348, 350. 

Wagner R. 41, 85, 111,116, 130, 
I44, 156, 178, 195, 196, 200, 
SION 211, 474. 

Walcker 5312. 





Wallis J. 4. 
Walliser 89. 
Walter Odington 38. 
Walther Joh. 45, 61. 
Wareing 521. 
Wasserorgel 468. 
Weber C. M...97, 114. 
Weber 97. 
Wechseldominante 272. 
Wechselgesang 353. 
Wechselnoten 272. 
Weigl 84. 
Weigle C. G. 474, 490, 496, 500, 
510. 


| Weihe (Kerzen-, Aschen-, Pal- 


men-) 403. 
Weihungen, feierl. 162. 
Weihnachtsspiele 56. 
Weihwasserausteilung 400. 


ı.Weinzierl 85. 

| Weiße 140. 

ı Wellenbrett 493. 
| Wenzel 85. 


Werckmeister Andr. 66, 472. 
Werner 197. 

Wesley 521. 

Windkasten 482. 
Windlade 482/3. 
Windorgel, pneumat. 469. 
Windwage 472, 482. 
White 46, 96. 

Wicelius 64. 

Widmann W. 182. 
Widor K. M. 521. 

Winck 115. 
Wiederholungszeichen 252. 
Wieland 84. 

Wildenburg 69. 

Wilhelm v. Hirsau 30. 
— v. Poitiers 51. 

— v. Machaud 36. 
Willärt 45, 517. 
Winkelmann 129. 
Winkler 197. 

Winterfeld 40. 


ı Winter .P. 84. 


Wipo v. Burgund 20, 394. 

Wise 89. 

Witt Fr. 48, 68, IoI, Io3, 106, 
TE LT 


Wolf C. W. 85, 181, 192, 2Ean 
— Hugo 86, 117, 130. 

— W. 147. 

Wolfrum Phil. 521. 


Zacconi 39. 
Zahn 63. 
Zarlino 38. 
— Giov. 38. 
Zähne 305. 


Zeitschriften, Kirche 


459. 
Zeller 85. 
Zellner 40. 
Zeltenpferd 42. 











Zinkstich 44. ”* Br 
Zinn 497, 1553:° a: 

Zinzendorf ‚66. 
Zoilo 27. 


Zugwerk 493. 
Zünfte 94. | 
Zungenbein 302. 
Zungenlaute 322. 7 e = 
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